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Résumé 
Ce travail de recherche propose une description du style mélodique et harmonique du 
groupe britannique Portishead et s’appuie sur l’analyse du répertoire complet, soit 33 chansons 
réparties sur trois albums (11 chansons par albums). Étant donné que le corpus étudié est 
restreint, il est possible de procéder à une analyse statistique qui permet de dégager une grammaire 
mélodico-harmonique. L’hypothèse de ce travail de recherche repose sur l’idée que l’évolution du 
langage musical de Portishead s’articule autour de procédés mélodiques et harmoniques favorisant 
un élargissement d’un cadre tonal équivoque. Pour ce faire, Portishead a recours à plusieurs 
procédés mélodiques et harmoniques qui entretiennent l’équivoque tonale. Or, ces procédés sont 
similaires, sans toutefois être identiques, aux six procédés répertoriés par Sylvain Caron (Caron 
2002) au sujet de la grammaire de Gabriel Fauré. Par la mise en œuvre de plusieurs outils 
d’analyses, nous procédons à une étude comparée et contextualisée de certains mécanismes 
mélodique et harmonique qui font émerger l’équivoque, tant chez Fauré que chez Portishead. Ces 
outils d’analyse, comme l’analyse des vecteurs de ruptures mélodico-harmoniques, l’analyse 
paradigmatique ou l’analyse néo-riemannienne, ont été bonifiés afin de rendre compte de certaines 
particularités liées au corpus étudié. Ce travail de recherche est divisé en deux parties précédés 
d’une introduction, d’une notice biographique et d’une revue de littérature analytique. La première 
partie se divise en trois chapitres et s’intéresse spécifiquement au traitement mélodique équivoque. 
La deuxième partie, constituée des deux derniers chapitres, abordent les procédés d’équivoque 
harmonique. Ce travail de recherche a démontré que même si un siècle sépare les compositions de 
Gabriel Fauré et Portishead, l’équivoque se manifeste par une grammaire musicale commune. 
Nous constatons aussi que l’équivoque articule le discours formel et conditionne les rapports 
structurants de tension – détente de l’œuvre.  
  
Mots-clés : Portishead, Gabriel Fauré, divorce mélodico-harmonique, analyse paradigmatique, 
analyse néo-riemannienne, théorie néo-riemannienne, harmonie modale, harmonie des médiantes, 
équivoque harmonique, équivoque mélodique. 
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Abstract 
This research provides a description of the melodic and harmonic style of the British band 
Portishead. It is based on analysis of the full repertoire or 33 songs over three albums (11 songs 
per album). Since the entire corpus is analyzed, one may be able to detect chronologically trends 
and perform statistical analysis of the evolution of the melodic- harmonic grammar and aesthetics 
of the group. The hypothesis of this research work is based on the idea that the evolution of the 
musical language of Portishead revolves around melodic and harmonic processes favoring an 
expansion of tonal ambiguity frame. To do this, Portishead uses several melodic and harmonic 
processes that maintain tonal ambiguity. However, these processes are similar, but not identical, 
to the six processes listed by Sylvain Caron (Caron 2002) about the grammar of Gabriel Fauré. 
For the implementation of various analysis tools, we perform a comparative and contextualized 
study of certain melodic and harmonic mechanisms that brings out the ambiguity, both in Fauré 
than Portishead. These analysis tools, such as analysis of melodic-harmonic vectors of ruptures, 
paradigmatic analysis or neo-Riemannian analysis were enhanced to reflect certain particularities 
of the studied corpus. This research consists of two parts preceded by an introduction, a manual 
and a review of literature analystique. The first part is divided into three chapters and focuses 
specifically on clear melodic treatment. The second part, consisting of the last two chapters 
address the ambiguity of harmonic processes. This research has shown that even if a century 
separates the compositions of Gabriel Fauré and Portishead, ambiguity is manifested by a 
common grammar. We also notice that ambiguity revolves formal speeches and determines the 
structuring of tension – release relationships. 
 
Keywords : Portishead, Gabriel Fauré, melodic-harmonic divorce, paradigmatic analysis, neo-
riemannian analysis, neo-riemannian theory, modal harmony, chromatic third related harmony, 
harmonic ambiguity, melodic ambiguity. 
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 xiii 
Vous savez ce que je trouve? demanda-t-il. Que la musique 
transforme l’équivoque en système. Prenez cette note ou celle-
là. Vous pouvez la comprendre ainsi ou ainsi. Vous pouvez 
la considérer comme étant haussée ou abaissée, et si vous êtes 
malin, profitez de l’équivoque autant que vous le 
voulez (Mann 2003, p. 66, cité dans Johansen 1999, 
p. 73).  
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1. INTRODUCTION 
 Né en Angleterre, au tournant des années 1990, le groupe Portishead a produit 33 titres, 
répartis sur trois albums (11 chansons par album), sur une période de 14 ans (entre 1994 et 2008). 
Or, même connu et reconnu internationalement, le répertoire du groupe Portishead n’a pas été 
souvent objet d’études. En effet, bien peu d’analystes et de musicologues se sont attardés à ce 
corpus singulier. À première vue, le style musical de Portishead, le trip-hop, ne semble pas porteur 
d’une grammaire musicale très élaborée et pourtant, le groupe laisse un héritage musical à la fois 
complexe et sobre, sombre et séduisant, qui fait œuvre d’innovation. Son esthétique musicale 
traduit une mélancolie lancinante, un spleen quasi baudelairien. Cette mélancolie, ce « bonheur 
d’être triste », comme l’écrivait si bien Victor Hugo, s’exprime non seulement dans les mélodies et 
le timbre de voix de la chanteuse Beth Gibbons, mais dans les textes et les arrangements 
musicaux1. La grammaire régissant l’esthétique musicale du groupe se caractérise par un 
élargissement du cadre tonal qui se manifeste par la mise en œuvre de plusieurs procédés 
mélodiques et harmoniques équivoques.  
 
 Le titre de ce mémoire de maîtrise, Gabriel Fauré et Portishead : l’art de l’équivoque, fait 
directement référence à un article important de la musicologie moderne, « Gabriel Fauré : un art 
de l’équivoque », publié en 1999 par le musicologue américain Ken Johansen. Dans cet article, 
Johansen définit et paramètre l’équivoque harmonique analysée dans les pièces pour piano et dans 
certaines mélodies de Gabriel Fauré. Nous avons choisi de nous référer à cet article parce que sa 
conceptualisation de l’équivoque décrivant certaines « conduites créatrices » qui ont engendré 
l’œuvre de Fauré peut aussi s’appliquer à d’autres répertoires2. Dès lors, il devenait possible de 
conceptualiser l’équivoque dans le répertoire de Portishead. Avec humour, Johansen affirme que 
« le mot équivoque est lui-même équivoque, et ceux qui l’emploient ont des idées différentes sur 
ce qu’il signifie » (Johansen 1999, p. 66). L’auteur s’emploie donc à théoriser les mécanismes 
équivoques à l’intérieur de deux contextes harmoniques distincts, soit l’équivoque produite par la 
combinaison de la modalité et de la tonalité et l’équivoque purement tonale. Selon Johansen, 
                                                
1 Victor Hugo, Les travailleurs de la mer, III, chapitre 1 La cloche du Port. « La mélancolie est un crépuscule. La souffrance 
s’y fond dans une sombre joie. La mélancolie c’est le bonheur d’être triste. » 
2 Nous empruntons l’expression « conduite créatrice » à Jean-Jacques Nattiez (Nattiez 2013, p.15). 
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l’équivoque résulte d’une série de « déceptions individuelles » et d’attentes non résolues qui 
influencent « l’expérience et la compréhension de l’auditeur » (Johansen 1999, p. 69). Bien que 
l’auteur examine principalement l’équivoque harmonique chez Fauré, il mentionne que la mélodie 
et le rythme prêtent aussi leur concours au maintien de l’équivoque. En étant combinée à la 
tonalité, la modalité engendre un rapport ambigu avec celle-ci. Cette relation fusionnelle modifie 
la hiérarchie des fonctions I, IV et V en « distribuant plus également tous les degrés de la gamme » 
(Johansen 1999, p. 74). Cette nouvelle conception d’une « tonalité modale » (Chailley 1960, p. 9) 
offre une plateforme de choix à d’autres types d’harmonie qui suscitent l’équivoque comme 
l’harmonie plagale et l’harmonie des médiantes. La modalité peut aussi être vectrice d’équivoque 
mélodique en créant une double signification tonale par la rencontre des voix. Par l’altération de 
certaines notes, Fauré entretient un rapport ambigu entre la modalité et la tonalité. À titre 
d’exemple, Johansen fait mention du si bécarre entendu à la mesure 2  du Quatrième Prélude op. 
103.  
 
Exemple 1 : Fauré, Quatrième Prélude op. 103, mes. 1 à 4 
 
La tonalité fondamentale de Fa majeur de ce prélude est suffisamment stable 
pour que les si altérés en bécarre aux mesures 2 et 6 s’entendent comme des 
écarts à la norme, créant des équivoques passagères entre les inflexions 
modales (lydien) et leur contexte tonal » (Johansen 1999, 73).  
 
  
 Dans le répertoire de Portishead, le même procédé se fait entendre dans la chanson 
Machine Gun en do dièse mineur. Sur une pédale de do dièse, le la dièse à la mesure 16 (sixte 
Fa majeur : 
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haussée du ton de do dièse mineur) est juxtaposé au la bécarre à la mesure 20 et s’entend comme 
un procédé équivoque passager entre le mode dorien et le mode éolien. 
Exemple 2 : G. Barrow, B. Gibbons, « Machine Gun », mélodie vocale, mes. 13 à 22. 
 
 
 Dans un article intitulé « Écriture tonale et perspectives nouvelles de l’harmonie 
fauréenne », le musicologue Sylvain Caron paramètre six procédés qui élargissent le cadre tonal et 
suscitent l’équivoque. Ces procédés sont l’équivoque, la modalité autonome, la séquence 
harmonique, l’harmonie des médiantes, le chromatisme des fonctions et le contrepoint 
directionnel (Caron 2002, p. 49). Dans son article, Caron catégorise l’équivoque comme un 
procédé harmonique. « Lorsque l’attente n’est pas résolue, c’est que l’accord est réinterprété en 
fonction d’un nouveau contexte », soutient l’auteur. Cependant, il convient de faire une 
distinction afin de clarifier la terminologie. Si l’équivoque définit un procédé harmonique qui 
induit un double sens lié à certains types d’accords, le terme « équivoque » peut aussi être 
employé dans un sens beaucoup plus large. Le type d’équivoque décrit par Caron dans son article 
doit être considéré comme un procédé d’équivoque harmonique. Nous suggérons la notion 
« d’accord vague », utilisée par Claude Abromont (Abromont 2001, 316) afin de rendre compte 
du phénomène3. Selon nous, l’équivoque doit être considérée comme un méta-procédé regroupant 
les aspects harmoniques, mélodiques ou autres. Ainsi, tous les procédés décrits par Caron 
suscitent l’équivoque d’une manière ou d’une autre. Toutefois, pour des raisons méthodologiques 
nous adaptons l’appellation de certains termes évoqués par Caron tout en respectant l’esprit4. 
Comme il a été mentionné précédemment, l’équivoque selon Caron est précisée sous l’expression 
                                                
3 L’expression « accord vague » est une francisation du concept de vagrant harmony préconisé par Schönberg dans son 
traité d’harmonie Structural Functions of Harmony (Schoenberg 1969, 44). 
4 L’angle préconisé pour illustrer certains concepts fait appel à des principes théoriques évoqués par des auteurs ayant 
créé certains modèles d’analyse, nous préférons refléter leur vision et nous inspirer de leur terminologie. 
Do dièse mineur : 
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d’équivoque harmonique, la modalité autonome est conceptualisée sous l’expression de tonalité modale, 
l’harmonie des médiantes et le chromatisme des fonctions sont regroupés sous la même 
expression d’harmonie des médiantes, tandis que l’idée d’un contrepoint directionnel est incluse dans 
l’expression générique de traitement motivique. Par ailleurs, nous ne voulons pas seulement adopter 
une perspective harmonique, nous proposons aussi de systématiser l’équivoque mélodique 
générée par les notes en rupture avec l’harmonisation de surface.  
 
Ce mémoire de maîtrise s’appuie sur la prémisse selon laquelle la grammaire qui régit 
l’esthétique de Portishead repose elle aussi sur un élargissement du cadre tonal, en faisant 
cohabiter la modalité avec la tonalité de manière équivoque. Bien que plusieurs autres 
mécanismes favorisent cette cohabitation, celle-ci se traduit principalement par une diminution, 
voire l’absence, du rôle de la sensible et de la fonction de dominante. Cette cohabitation entre la 
modalité et la tonalité génère un « flou harmonique qui se déploie entre les indicateurs tonaux » 
(Caron 2002, p. 49). D’ailleurs, nous avons observé, lors de nos analyses du répertoire de 
Portishead, que l’équivoque apparaît à certains moments clé de la forme. Par conséquent, 
l’équivoque semble jouer un rôle structurant. De plus, les dissonances mises en œuvre par 
certains procédés harmoniques ou mélodiques équivoques sont porteuses de tension. Ces 
procédés semblent cohabiter avec d’autres procédés porteurs de détente afin d’articuler le 
discours formel. Ces prémisses, ces intuitions, nous ont permis d’élaborer une hypothèse quant à 
l’étude des stratégies de création et de perception qui font naître l’équivoque. 
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1.1 Hypothèse 
Au commencement de nos recherches, nous avions l’intention d’analyser et de 
comprendre le fonctionnement de l’harmonie des médiantes dans un contexte de musique pop. 
L’harmonie des médiantes est un mécanisme harmonique issu de l’époque romantique que les 
Allemands désignent sous le nom de romantische Tzerverwandtschaft. Sous sa forme la plus 
rudimentaire, « c’est la relation entre la tonique et son relatif, majeur ou mineur » (Meeùs 1988, 
p. 81). Toutefois, ces enchaînements harmoniques à distance de tierces deviennent plus 
complexes lorsqu’ils engendrent des changements de modes sous-entendus, et conséquemment, 
des enchaînements d’accords qui génèrent du chromatisme. En raison de la souplesse qu’elle 
permet, nous retenons la définition de Nicolas Meeùs qui décrit l’harmonie des médiantes en ces 
termes : « L’ensemble des relations qu’elle [l’harmonie des médiantes] autorise comprend, à partir 
d’accords majeurs ou mineurs, les enchaînements ascendants ou descendants d’une tierce majeure 
ou d’une tierce mineure dans toutes les combinaisons imaginables des modes majeurs et mineurs » 
(Meeùs 1988, p. 82). Trop souvent, les analystes relèguent ce type d’harmonie « au plan 
ornemental » (Beaudet 1988) sans y consacrer plus d’attention5. Selon nous, reléguer ces types 
d’enchaînements d’accords « au plan ornemental » ne peut soustraire l’analyste à son devoir 
rationnel de clarifier les « conduites de création qui ont engendré l’œuvre musicale » (Nattiez 2013, 
p.15). L’harmonie des médiantes est-elle fonctionnelle ou ornementale? A-t-elle uniquement pour 
but de créer un flou harmonique qui suscite l’équivoque? Est-ce que ce type d’harmonie génère de 
la tension et de la détente au même titre que l’harmonie tonale? Nous nous proposions alors de 
systématiser l’harmonie des médiantes dans un contexte de musique pop afin d’en comprendre 
son rôle structurant. 
Le choix du corpus de Portishead s’est imposé de lui-même, en raison de sa richesse 
harmonique hors du commun. L’analyse de l’harmonie des médiantes chez Portishead nous a 
aussi conduits à étudier l’aspect mélodique du répertoire. Nous avons alors constaté la prégnance 
de certaines notes de la mélodie qui sont en rupture avec l’harmonie, créant ainsi l’équivoque 
entre ce « que nous entendons et ce que nous aurions pu entendre » (Johansen 1999, p. 68). Nous 
                                                
5 Voir deuxième partie – 2.1 L’accord à fonction ornementale. lien URL : 
http://bw.musique.umontreal.ca/chap2/par6.htm 
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avons donc décidé d’élargir notre perspective et cherché à analyser les mécanismes suscitant 
l’équivoque mélodique et harmonique chez Portishead. Pour ce faire, nous avons dû procéder à la 
recension d’outils d’analyse pouvant mettre en valeur les conduites de création qui engendrent 
l’équivoque. L’analyse de la musique pop étant récente dans la science musicologique, nous ne 
disposions que d’un nombre limité d’outils. Nous avons alors décidé de relever le défi proposé par 
Jean-Jacques Nattiez qui consiste à adapter certaines méthodes afin de mieux rendre compte des 
conduites créatrices, mais aussi des conduites de perception véhiculées dans un objet d’étude 
donné6. 
Afin de tester et de valider ces méthodes d’analyse, nous avons pris la décision de les 
soumettre à deux environnements distincts. Le premier, un corpus délimité, harmoniquement et 
mélodiquement simple, celui de Portishead. Le second, extrêmement complexe et riche tant 
harmoniquement que mélodiquement, celui de certaines pièces musicales issues du répertoire de 
Gabriel Fauré. Les œuvres de Fauré qui ont été choisies nous permettent de vérifier nos 
hypothèses avec un matériau qui n’est pas présent dans le répertoire de Portishead. Par exemple, 
le corpus de Fauré offre un contexte harmonique qui emploie des accords à quatre sons évoluant 
sur un rythme harmonique rapide7. 
1.2 L’objet d’étude 
Il peut paraître étrange de mettre en résonance le corpus de Portishead avec celui de 
Fauré. Toutefois, plusieurs facteurs permettent de tracer un corollaire entre ces compositeurs. 
Tout d’abord, les conduites créatrices de l’un et de l’autre s’inscrivent dans une démarche 
d’affranchissement d’une certaine common practice, d’une grammaire musicale normative propre à 
                                                
6 Même si un certain nombre de ces méthodes peuvent être utilisées, avec les ajustements nécessaires, pour rendre 
compte de divers types de musique du XXe (et du XXIe) siècle ou des productions musicales qu’étudient 
l’ethnomusicologie et les spécialistes de musiques pop, les démarches exposées et discutées ici se veulent pertinentes  
avant tout pour les œuvres de la musique occidentale dite savante et « classique », vu l’objet d’étude privilégié pour 
illustrer le propos. Mais j’espère que l’approche générale proposée ici pourra être appliquée à n’importe quel genre de 
musique si l’on en saisit l’esprit (Nattiez 2013, 15). 
7 L’harmonisation des œuvres de Portishead est constituée en grande majorité d’accords à trois sons qui évoluent sur 
un rythme harmonique lent. 
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leur époque8. Le parcours musical de Fauré dépeint une volonté sans cesse croissante de 
s’éloigner du cadre tonal et de ses restrictions. Selon Jean-Michel Nectoux, le parcours de Fauré 
peut être divisé en « quatre styles correspondant globalement à des périodes chronologiques qui 
représentent des réponses aux problèmes musicaux de son époque » (Nectoux 2001)9. Le style de 
la première période (1860-70) est marqué par le langage et l’esthétique romantique tandis que la 
stylistique de la deuxième période (1880 — 90) est teintée par la découverte des poètes 
symbolistes, notamment Verlaine. Le style de la troisième période 1890 — 1900, se distingue par 
une nouvelle force d’expression délicate, profonde et mesurée. Cette force expressive s’incarne 
notamment dans la tragédie lyrique Prométhée, dans ses œuvres pour piano ainsi que dans le cycle 
de mélodie de La bonne chanson. Le style de la quatrième période (1900 — 24) se caractérise par 
certaines audaces harmoniques et par l’enrichissement du discours polyphonique et chromatique. 
« Sans détruire complètement le sens tonal […], il se libère de ses restrictions » (Nectoux 2001)10. 
D’ailleurs, nous concentrerons principalement nos analyses fauréennes sur cette quatrième 
période compositionnelle dans laquelle Fauré s’affranchit sans ambages de la common practice. 
 
 Au début des années 90, Portishead cherche aussi à s’émanciper, à se différencier d’une 
pratique normative incarnée à cette époque par des artistes comme Bryan Adams, Whitney 
Houston, Michael Bolton, Madonna, Boyz II Men et autres. Réagissant à l’esthétique musicale 
froide et artificielle des années 80, qui s’inscrit dans la foulée des nombreuses inventions 
technologiques apparues à cette époque, plusieurs groupes comme Nirvana, U2, Oasis ou 
Greenday pavent la voie à l’émergence d’une musique hors norme. Ceux-ci redéfinissent une 
esthétique novatrice en brisant les barrières stylistiques. « Dummy de Portishead et Maninquaye de 
Tricky ont renforcé le sentiment qu’il se passait quelque chose de réellement novateur et 
important dans la musique britannique, que les frontières normales entre le rock et la soul et les 
univers mutuellement exclusifs de l’indie et de la dance se dissolvaient » (Johnson 1996, p. 14), 
                                                
8 Tel que défini par Walter Piston dans l’ouvrage intitulé Harmony. « It is rather the collected and systematized 
deductions gathered by observing the practice of composers over a long time, and it attempts to set forth what it or 
has been their common practice » (Piston 1987, xv). 
9 His music may be divided into four styles, roughly corresponding to chronological periods, which represent his 
response to the musical problem of his time. 
10 Without completely destroying the sense of tonality […] he freed himself from its restrictions. 
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affirme Phil Johnson dans son livre traitant de l’histoire du trip-hop à Bristol11. D’ailleurs, dans la 
revue australienne inthemix, le journaliste Julian Cram va encore plus loin :  
 
Portishead est l’un de ces groupes épatants qui ont réussi, étrangement, à 
atteindre le grand public. Attention, ne faites pas l’erreur de les qualifier de 
« pop »; techniquement, les sonorités mélancoliques du trio sont l’antithèse de 
tout ce qu’on entend par musique pop commerciale (Cram 2008)12. 
 
Cette volonté de s’éloigner d’une conduite de création et de réception normative conduit 
tant Fauré que Portishead à adopter des stratégies compositionnelles qui auront pour effet de 
« créer du vague tonal » (Koechlin 1927, p. 162). Le corpus de Portishead s’avère un objet d’études 
de choix quant aux stratégies compositionnelles équivoques. Trois paramètres généraux de la 
grammaire de Portishead font partie intégrante de la grammaire musicale de Gabriel Fauré. Tout 
d’abord, l’aspect modal mis en œuvre dans leurs compositions. Ensuite, l’harmonie des médiantes 
qui sous-tend le discours harmonique dans une grande proportion de leurs œuvres, surtout dans le 
deuxième et troisième album. Enfin, la mise en œuvre de procédés mélodiques en rupture avec 
l’harmonisation13. Nous produisons ici un tableau (Tableau 1) qui met en relief les principaux 
points communs entre la grammaire musicale de Portishead et celle de Gabriel Fauré. 
 
                                                
11 Portishead’s Dummy and Tricky’s Maninquaye deepened the sense that something really new and important was 
happening in British music, that the normal boundaries between rock and soul, and the mutually exclusive worlds of 
indie and dance, were being dissolve. 
12 Portishead were one of those amazing 90s acts that managed the strange feat of crossing over into the mainstream, 
although you should never make the mistake of calling them a ‘pop’ act – because technically, the trio’s melancholic 
sounds are the antithesis of everything that is mainstream pop music. 
13 Nous distinguons les termes « harmonie » et « harmonisation ». Le premier décrit l’ensemble des procédés 
harmoniques évoqués dans une œuvre ou dans un modèle théorique. Par exemple, dans ce travail de recherche, nous 
étudions particulièrement l’harmonie modale, plagale ainsi que l’harmonie des médiantes. Le deuxième terme évoque 
les enchaînements d’accords d’une œuvre ou d’une section de l’œuvre, qu’elle soit explicite (au niveau de surface) ou 
implicite (à l’arrière-plan). 
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Tableau 1 : Éléments en commun dans la grammaire musicale de Portishead et Fauré qui 
suscitent l’équivoque 
Fauré Portishead 
Modalité : 
- usage des modes ecclésiastiques 
- harmonie plagale 
- diminution du rôle de la sensible  
 
Modalité : 
- usage des modes ecclésiastiques 
- harmonie plagale 
- diminution du rôle de la sensible 
 
Tonalité modale : 
- Parcours harmonique suscitant un vague tonal 
entre deux indicateurs tonaux. 
Tonalité modale : 
- Parcours harmonique suscitant un vague tonal 
entre deux indicateurs tonaux. 
Harmonie des médiantes Harmonie des médiantes 
Mélodie : 
- en rupture avec l’harmonie de surface 
- usage de procédés séquentiels et 
motiviques équivoques. 
Mélodie : 
- en accord avec l’harmonie de surface à 
l’exception de certains endroits saillants 
de la forme, comme les séquences et les 
cadences. 
- usage de procédés séquentiel et 
motiviques équivoques. 
 
Nous avons pris le parti d’évaluer différentes stratégies musicales suscitant l’équivoque sous 
deux angles d’approche, soit celui de la mélodie et celui de l’harmonie. Bien qu’il soit intéressant 
d’évaluer le rôle du timbre en tant que véhicule d’équivoque, nous pensons qu’il ne serait pas 
justifié d’inclure ce paramètre dans nos recherches. Plusieurs raisons nous ont motivés à faire ce 
choix. Tout d’abord, parce qu’il n’y a pas de points de comparaison entre l’esthétique du timbre de 
Fauré et celle de Portishead. En effet, si chez Portishead le timbre nous est donné par le 
truchement des enregistrements sonores, le timbre n’est par ailleurs pas prégnant dans le style 
fauréen. Il n’y a pas suffisamment d’indices sur la partition (par opposition à Ravel), et aucun 
article ou étude sur le sujet n’a été recensé. Ensuite, parce que le timbre fait référence à des notions 
d’acoustique musicale et doit être analysé avec des outils, logiciels ou représentations graphiques 
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que nous ne maîtrisons pas. Finalement, parce qu’il n’y a pas de correspondance à établir entre 
Fauré et Portishead sous l’angle du timbre et de l’équivoque qu’il pourrait générer. En conclusion, 
nous suggérons, par analogie à l’article de Nattiez, que chez Portishead le timbre est un paramètre 
constituant tandis que chez Fauré il s’agit d’un paramètre secondaire (Nattiez 2007, p. 13‑24). 
 
Nous aurions pu analyser l’équivoque du point de vue du lien entre le texte et la musique. 
Certes, il aurait été pertinent d’évaluer comment se manifeste l’équivoque par le lien qu’entretient le 
texte avec la musique dans l’œuvre des deux protagonistes. Toutefois, nous croyons qu’il serait 
hasardeux de faire des analogies entre Fauré et Portishead sous cet angle. Il nous est possible 
d’effectuer une analyse comparative de la mélodie et de l’harmonie puisque nous sommes à même 
de réduire les paramètres régissant la mélodie et l’harmonie à leur grammaire. De fait, nous 
pouvons établir des points de comparaison, compte tenu que l’esthétique n’entre pas en jeu dans 
l’évaluation. Selon nous, il est impossible d’analyser l’équivocité générée par le timbre ou par le lien 
entre le texte et la musique sans tenir compte de l’esthétique musicale. Nous croyons que nous 
pouvons faire interagir les phénomènes recensés dans l’œuvre de Fauré et celle de Portishead si, et 
seulement si, l’angle esthétique est évacué des paramètres d’analyse. 
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1.3 Objectifs 
Ce mémoire de maîtrise poursuit deux objectifs. Tout d’abord, nous cherchons à appliquer 
et à adapter à la musique pop des méthodes d’analyse qui ont été développées initialement pour 
un répertoire conçu à la fin du XIXe siècle. Ensuite, nous tentons de faire des rapprochements 
entre les stratégies de création de Fauré et de Portishead, en définissant des points communs, 
(comme l’aspect modal et l’intégration de l’harmonie des médiantes dans leurs compositions) ou 
des différences (comme le rôle conféré aux notes structurales14). L’intérêt de cette démarche s’inscrit 
dans la pensée universaliste préconisée notamment par Jean-Jacques Nattiez. Selon le 
musicologue, la nature immanente de la musique repose sur des principes transcendants.  
 
 1) Toute musique est constituée d’unités. Il est donc possible de les délimiter 
et de les définir, et de poser des règles pour les dégager. 2) Toute musique est 
hiérarchiquement organisée. Il est donc possible de répartir ces unités selon 
des niveaux distincts. 3) Toute musique relève une dialectique de la répétition 
et de la variation. Il est donc possible […] d’établir des relations de 
transformation […] Comme on le voit, ces postulats ont un caractère 
universaliste, ce qui explique sans doute la postérité des propositions 
analytiques de Ruwet et l’étendue de leurs applications, parfaitement valables à 
la condition de respecter ce qu’on pourrait appeler les articulations naturelles 
des types de musiques étudiées (Nattiez 2003, p. 21). 
 
La musique est donc un phénomène global qui peut s’expliquer par des lois globales, 
indépendamment des cultures et des styles. Inspiré par l’article de Johansen, nous systématiserons 
l’équivoque au moyen de plusieurs outils d’analyse comme l’analyse des vecteurs mélodico-
harmoniques initié par David F. Nobile, l’analyse paradigmatique sous l’angle de Leonard B. 
Meyer et Jean-Jacques Nattiez ou l’analyse néo-riemannienne théorisée notamment par David 
Cohn et Nicolas Meeùs. Pour ce faire, nous avons ajusté ces outils en fonction du matériau étudié. 
Afin de hiérarchiser les phénomènes rencontrés, nous ferons la recension, au moyen d’une 
approche endogénétique, des mécanismes mélodiques et harmoniques équivoques retrouvés dans 
le répertoire de Portishead. Ce type de recension consiste à faire méthodiquement état de 
l’évolution stylistique d’œuvre en œuvre et ce, de façon chronologique. Cette définition du terme 
                                                
14 Dans le sens de Leonard B. Meyer (Meyer 1973, p. 121‑122). La notion de note structurale a aussi été précisée et 
amendée par Jean-Jacques Nattiez (Nattiez 2013, p. 73‑74). Nous précisons cette notion dans un chapitre subséquent 
(6.1.2 Notes structurales, notes structurelles et notes ornementales). 
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« endogénétique » s’inspire de la conception théorique élaborée par Martine Rhéaume dans sa 
thèse de doctorat intitulée « Le langage de Claude Vivier : essai d’approche endogénétique d’un 
style musical ». Un tableau statistique a été élaboré afin d’inventorier des procédés suscitant 
l’équivoque et de dégager les tendances statistiques préconisées dans chaque œuvre et sur chaque 
album15. Ces outils d’analyse structurent l’équivoque, non pour « réduire l’équivoque jusqu’à sa 
disparition par besoin de clarté rationnelle » (Johansen 1999, 65) à la manière de Kerman ou 
Agawu, mais plutôt pour « parler de la façon dont la musique sonne à l’oreille » à la manière de 
Johansen (Johansen 1999, p. 67). 
 
Toute l’histoire de l’harmonie pourrait être considérée comme une volonté 
croissante de frustrer l’attente de l’auditeur en créant des résolutions nouvelles 
ou exceptionnelles, et des enchaînements inattendus, ou en faisant retarder 
des résolutions, ou en y renonçant complètement. Toutes ces exceptions et 
déceptions harmoniques créent l’équivoque en jouant sur notre connaissance 
des normes et des règles dont elles s’écartent. Dans ces conditions, un double 
sens survient entre ce que nous entendons (ce qui est) et ce que nous 
attendions (ce qui aurait pu être) (Johansen 1999, p. 68).  
 
  Afin de bonifier la démonstration des procédés équivoques rencontrés, nous présenterons 
plusieurs exemples tirés du répertoire fauréen et celui de Portishead. Par ces exemples, nous 
mettrons en lumière plusieurs procédés équivoques rencontrés dans le corpus de Portishead, mais 
qui se manifestent aussi de manière plus complexe dans le répertoire fauréen. Du point de vue 
harmonique, quatre types d’harmonie ont été recensés, soit l’harmonie tonale, modale, plagale 
ainsi que l’harmonie des médiantes. Tous ces types d’harmonie peuvent cohabiter d’une manière 
ou d’une autre. Par contre, du point de vue de la mélodie, un problème de taille se pose. 
Comment élaborer des critères de comparaison entre les mélodies de Portishead teintées de 
références blues et R & B à celles de Gabriel Fauré, maître de la grande tradition du plain-chant, 
du contrepoint et de la mélodie française? Ken Johansen esquisse une piste de réponse en 
appréhendant la problématique de la mélodie sur deux axes, l’axe vertical de l’ordre du 
contrepoint et l’axe horizontal qui induit une harmonie implicite par la rencontre des voix. La 
mélodie devient équivoque lorsqu’il y a rupture entre les notes induites par la mélodie et 
                                                
15 Voir Annexe C. 
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l’harmonisation explicite de l’œuvre. Lors de nos analyses, nous avons recensé quatre vecteurs de 
ruptures présents tant dans le corpus de Portishead que dans les œuvres étudiées de Fauré.  
Dans la première partie de ce mémoire de maîtrise, nous présenterons ces vecteurs de 
ruptures mélodico-harmoniques et nous préciserons de quelles façons ils sont porteurs 
d’équivoque. De plus, nous démontrerons que ceux-ci influent sur le traitement réservé aux 
motifs mélodiques récurrents et aux séquences mélodiques. Nous tenterons de comprendre 
comment ces quatre vecteurs de ruptures mélodico-harmoniques que sont la prédominance de la 
neuvième (vecteur P9), la prédominance de la quarte (vecteur P4), la sixte ajoutée (vecteur 6A) et 
la mise en valeur du mode (VM) jouent un rôle structurel et articulent le discours formel de 
l’œuvre. L’analyse des procédés mélodiques équivoques se fera donc en trois temps. Tout 
d’abord, par la mise en évidence des quatre types de ruptures mélodico-harmonique 
contextualisés dans trois situations de « divorce » : le divorce hiérarchique, considéré comme le 
plus fréquent, le divorce de rotation et le divorce syntaxique. Cette conceptualisation, qui 
provient d’un travail de recherche effectué par David F. Nobile (Nobile 2014), nous permet 
d’observer des phénomènes mélodiques dépouillés de leur charge stylistique ou esthétique pour 
n’en garder que le sens au niveau de la grammaire musicale. Ensuite, nous réfléchirons au rôle de 
ces vecteurs de ruptures dans le traitement motivique et le traitement des séquences mélodiques. 
Pour ce faire, nous juxtaposerons certaines conduites créatrices de Portishead et de Fauré afin de 
comparer les phénomènes liés à leur grammaire. Enfin, nous procéderons à l’analyse 
paradigmatique de trois œuvres de Portishead, une par album, afin de visualiser la mélodie d’une 
manière différente, soit par unité élémentaire paradigmatique. L’analyse paradigmatique permet 
d’établir ce que « ces unités regroupées ont en commun » et de voir « comment elles se 
distinguent les unes des autres » (Nattiez 2013, p. 121). Nous observons que dans la majorité des 
cas analysés, lorsque les unités diffèrent entre elles, un ou plusieurs vecteurs de ruptures 
mélodico-harmoniques sont en cause dans le processus de transformation.  
 
Dans la seconde partie, nous traiterons des procédés harmoniques suscitant l’équivoque. 
Tout d’abord, nous aborderons les enjeux liés aux harmonies tonale et plagale dans le corpus de 
Portishead. Ensuite, nous traiterons de l’équivoque générée spécifiquement par l’harmonie 
modale. Trois types de mécanismes seront définis et contextualisés, soit l’ostinato harmonique, la 
pédale et l’ostinato harmonique combiné à un geste mélodique de basse. Enfin, nous élaborerons 
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sur le rôle de l’harmonie des médiantes comme mécanisme suscitant l’équivoque. L’harmonie des 
médiantes se déploie à deux niveaux, soit du point de vue microscopique, par des enchaînements 
d’accords au niveau de surface, et du point de vue macroscopique, en structurant la forme et le 
parcours tonal de l’œuvre. Dans ce travail de recherche, nos analyses porteront davantage sur le 
rôle de l’harmonie des médiantes au niveau microscopique. L’harmonie des médiantes joue un 
rôle central lorsque la progression d’accords n’est pas fonctionnelle en soi, mais plutôt issu d’un 
parcours transformationnel équivoque entre deux indicateurs tonaux16. Par le truchement de 
l’analyse harmonique néo-riemannienne, que nous avons adaptée pour mieux rendre compte de 
certaines particularités liées à l’objet d’étude, nous ferons état de la structure du parcours 
transformationnel ainsi que du rapport tension/détente qu’il induit. Tant chez Fauré que chez 
Portishead, le chromatisme, inhérent au parcours transformationnel, induit une double 
signification qui est partagée entre ce qui est considéré comme étant fonctionnel et ce qui ne l’est 
pas.  
 
L’enjeu commun qui se manifeste dans la grammaire musicale de Gabriel Fauré et de 
Portishead se situe dans un désir d’élargir le cadre tonal, de se dégager du lien d’interdépendance 
entre la tonique et la dominante tout en restant à l’intérieur du système. Comme Françoise 
Gervais le soutient dans sa thèse intitulée Étude comparée des langages harmoniques de Fauré et Debussy, 
« las de la tonalité absolue basée principalement sur l’alternance Dominante-Tonique, les 
compositeurs se tournent vers d’autres mécanismes par désir de tricher avec la tonalité » 
(Gervais 1971, p. 13). Ce désir de tricher peut, dans certains cas, se rendre jusqu’aux frontières de 
la tonalité. Tant Fauré que Portishead ont eu recours à des solutions communes afin de contrer le 
lien tonal hiérarchique SD – D – T. Ils ont cherché à faire cohabiter la modalité et la tonalité et 
ont su créer des mélodies qui sont, à certains moments clés de la forme, en rupture avec 
l’harmonie implicite ou explicite. Ces solutions ont pour conséquence d’engendrer l’équivoque 
entre ce que l’auditeur entend et ce qu’il aurait pu entendre. L’équivoque mélodique et 
harmonique se manifeste par divers procédés communs aux deux répertoires qui témoignent 
                                                
16 Par l’expression « parcours transformationel », nous entendons un enchaînement d’accords non fonctionnels qui 
prolonge une fonction tonale en particulier, par le truchement de procédés de substitution plus ou moins complexes. 
Le mouvement de tierce (l’harmonie des médiantes) constitue l’ingrédient de base qui articule le discours 
transformationnel. 
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d’une indépendance entre la mélodie et l’harmonie et qui biaisent l’effet dominateur du lien 
dominante – tonique.  
1.4 Méthodologie 
 La méthodologie utilisée dans ce mémoire de maîtrise n’a pas pour seul but de rendre 
compte des phénomènes étudiés; elle vise à évaluer de manière chronologique, en adoptant une 
approche endogénétique dans quelle proportion ces phénomènes sont présents dans l’œuvre de 
Portishead. Elle a également pour objectif de réduire l’objet d’étude à l’état minimal de manière à 
comparer les deux corpus et à dégager entre eux des similitudes. Par exemple, par le truchement 
de la réduction mélodique à un « contrepoint de première espèce », l’élaboration d’unités 
paradigmatiques ou par une réduction de l’harmonie à des formules néo-riemanienne.  
 
Afin de hiérarchiser les phénomènes rencontrés, nous avons colligé des données 
statistiques des procédés qui suscitent l’équivoque dans le corpus de Portishead. Nous y avons 
répertorié, pour le corpus entier du groupe, les tonalités, les vecteurs de ruptures, les types de 
mélodie (tonale ou modale), les types de séquence, les types d’harmonie, les procédés 
harmoniques équivoques, les cadences et la forme. Cette recension est répertoriée de façon 
chronologique, c’est-à-dire du premier album Dummy jusqu’au troisième album Third, et selon 
l’ordre d’apparition des chansons17. Par ailleurs, le nombre de pièces étudiées provenant du 
répertoire de Gabriel Fauré n’est pas assez grand pour dégager des conclusions statistiques sur 
l’impact de tel ou tel procédé dans la grammaire musicale du compositeur. Les comparaisons 
entre deux répertoires qui, au premier abord, n’ont pas de liens entre eux, ne peuvent s’effectuer 
que par un processus de réduction qui dissocie la stylistique et l’esthétique des phénomènes 
musicaux analysés. Aussi, l’analyse mélodique se réalise en réduisant la mélodie à ses notes 
structurales, non seulement à ses notes structurelles. Nous entendons l’expression « notes 
structurales » dans le sens de Leonard B. Meyer (Meyer 1973, p.121‑122) et Nattiez (Nattiez 
2013, p. 73‑74). Lors de nos analyses, nous avons constaté que l’aspect mélodique de notre objet 
d’étude est composée de notes constitutives de l’harmonisation de surface (notes structurelles) et 
de notes ornementales. Il arrive parfois que certaines notes à l’apparence ornementale sont 
                                                
17 Voir Annexe C. 
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prépondérantes dans le discours. Ces notes n’ont alors plus un rôle de décoration mélodique, 
mais elles jouent un rôle structurant. Les notes structurales conditionnent la mélodie par la place 
qu’elles occupent dans le discours, qu’elles soient en accord avec l’harmonisation ou en rupture 
avec celle-ci. Soulignons que nous préciserons plus loin, dans un chapitre consacré à l’analyse 
paradigmatique,  notre conceptualisation des notes ornementales, structurales et structurelles. 
Que ce soit par la réduction à un « contrepoint de la première espèce » en valeur de ronde ou par 
l’élaboration d’unités élémentaires paradigmatiques, tous ces processus d’analyse ont pour 
objectif de faciliter l’étude comparée des deux corpus.  
 
Du point de vue de l’harmonie, l’analyse en chiffres romains peut convenir pour rendre 
compte d’un parcours tonal simple. Toutefois, un problème se pose lorsqu’il s’agit de mettre en 
évidence un parcours harmonique non fonctionnel entre deux indicateurs tonaux18. Nous avons 
pris le parti d’utiliser la méthode d’analyse néo-riemannienne qui, à nos yeux, nous semblait la 
plus simple et la plus claire. La base de la théorie néo-riemannienne conceptualisée dans les 
travaux de Richard Cohn inspirés des travaux d’Hugo Riemann, consiste à décrire les différentes 
transformations de l’accord initial dictées par les principes de la conduite parcimonieuse des voix. Afin 
de rendre compte de ces principes, nous nous référons aux articles de Nicolas Meeùs pour sa 
vison d’exégète de la théorie et son approche plus synthétisée (Meeùs 1974; 1988; 2003). Dans un 
article intitulé Théorie des vecteurs harmoniques et théorie néo-riemannienne et publié en 2003, le 
musicologue Nicolas Meeùs résume les principes de base de cette théorie. 
Un des buts de cette théorie est de décrire les mouvements de l’harmonie en 
terme de conduite parcimonieuse des voix. Toute progression d’accords 
parfaits peut être décrite comme le résultat d’une combinaison plus ou moins 
complexe de mouvements mélodiques élémentaires. Il est inhérent à la 
structure des accords parfaits comme étagements de tierces que ces 
mouvements élémentaires sont conjoints : toute note de la gamme 
chromatique qui n’appartient pas à une triade donnée est adjacente à au moins 
une note de cette triade. Dans un cadre général diatonique, les mouvements 
mélodiques peuvent prendre une forme quelconque parmi les trois formes du 
mouvement conjoint : le ton, le demi-ton diatonique ou le demi-ton 
                                                
18 L’accord servant d’indicateur tonal est transformé plusieurs fois par une « conduite parcimonieuse des voix » (Cohn 
1997) et se termine soit sur le retour au même indicateur tonal ou sur un pôle tonal cadentiel. 
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chromatique, et chacun de ces mouvements peut suffire à ̀ conduire d’un 
accord à un autre (Meeùs 2003, p. 3). 
 
 Tous les principes qui ont été évoqués précédemment prennent appui sur le   
modèle théorique initié par Hugo Riemann, soit pour le nuancer ou pour le bonifier. La théorie 
néo-riemannienne s’articule autour de trois mouvement de voix simples, le ton demi-ton 
diatonique et le demi-ton chromatique qui conduit un accord vers un autre. Tous ces 
mouvements de voix indiquent un changement de mode, soit du mineur vers le majeur ou 
inversement. Le premier mouvement décrit la quinte d’accord parfait majeur qui monte d’un ton. 
Ce mouvement de voix rattache cet accord à son relatif, c’est le mouvement R (C – Amin). Le 
deuxième mouvement décrit la fondamentale d’un accord majeur qui descend d’un demi-ton. Ce 
mouvement de voix rattache cet accord à son contre-relatif, c’est le mouvement L (C – Emi). Le 
troisième mouvement de voix décrit la tierce majeure d’un accord parfait majeur qui descend d’un 
demi-ton chromatique vers la tierce mineure du même accord ou la tierce d’un accord mineur qui 
monte vers la tierce majeure. Ce mouvement de voix rattache donc cet accord à son mode 
opposé, ou à son accord « parallèle », c’est le mouvement P (C – Cmin). Un autre mouvement de 
voix plus exotique décrit celui de la tierce majeure de l’accord qui reste en place tout en faisant 
monter la fondamentale et la quinte d’un demi-ton chromatique. Ce mouvement de voix rattache 
l’accord par glissement vers un autre accord dans le mode opposé à un demi-ton de distance (ex. 
C – C#min), c’est le mouvement S. De plus, nous avons bonifié cette méthode par d’autres 
symboles que les symboles usuels afin de rendre compte de certains mouvements qui n’étaient 
pas répertoriés de manière assez précise dans la théorie néo-riemannienne conventionnelle19. Par 
exemple, les enchaînements d’accords à quatre sons ainsi que ceux de trois sons se dirigeant vers 
un accord à quatre sons, et inversement. Comme évoqué précédemment, le parcours 
transformationnel engendre un rapport de tension et de détente. Au moyen d’un graphique, nous 
illustrons cette courbe de tension. Ce graphique permet à la fois de visualiser les courbes de 
tension et de les comparer dans les deux corpus étudiés. Ces divers procédés de réduction nous 
                                                
19 Ensemble des symboles constituant la base de la théorie néo-riemannienne. 
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permettent de dégager des conclusions probantes quant aux similarités ou aux différences 
observées dans nos analyses.  
 
Toutefois, l’étude du corpus de Portishead pose problème. Étant une musique composée 
principalement de manière orale, aucune partition musicale éditée ou trouvée dans internet ne 
peut servir de référence. Nous avons donc pris le parti de transcrire les harmonisations et les 
mélodies des 33 chansons constituant l’œuvre de Portishead. Nous avons réalisé les analyses 
mélodiques et harmoniques du corpus entier du groupe. Toutefois, afin de ne pas surcharger ce 
travail de recherche d’une documentation trop fastidieuse, nous sélectionnons seulement les 
extraits utiles à nos démonstrations. Pour ce qui est des extraits du répertoire fauréen mis de 
l’avant dans nos démonstrations, nous avons utilisé et retranscrit dans un logiciel de notation 
musicale les partitions retrouvées sur le site imslp.org. De plus, afin de clarifier certains termes 
évoqués dans ce présent mémoire, nous avons consigné en Annexe20 un lexique des principaux 
termes et abréviations utilisés. 
 
Ce type de démarche s’inscrit dans un courant de pensée musicologique structuraliste et 
universaliste soutenu notamment par Nicolas Ruwet, Jean-Jacques Nattiez et Philip Tagg. Ce type 
de recherche peut servir à démontrer de nouvelles façons d’adapter des outils d’analyse à d’autres 
corpus pour lesquels ces outils n’ont pas été conçus initialement. Par ailleurs, ces outils ont été 
adaptés pour les seuls besoins de ce présent mémoire et ne constituent en aucun cas des modèles 
universels pouvant s’appliquer à d’autres situations musicales indéterminées. Nous souhaitons 
que cette recherche puisse inspirer d’autres analystes à élaborer ou modifier certains outils 
d’analyse afin de mettre en lumière l’analyse immanente des structures d’un corpus donné.  
 
Nous avons tenté, par ce mémoire de maîtrise, de faire valoir les différents mécanismes 
qui suscitent l’équivoque harmonique et mélodique retrouvée dans le répertoire du groupe 
Portishead. Ce corpus est bonifié de certaines pièces choisies du répertoire de Gabriel Fauré afin 
de valider l’applicabilité de nos outils d’analyse. Cette technique d’analyse s’inscrit dans une 
volonté de démontrer que la nature de la musique, quel que soit le style ou l’époque dans lequel elle 
                                                
20 Voir Annexe A. 
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s’inscrit, est d’abord et avant tout universelle et transcendante (Nattiez 2003, p. 21). Le répertoire de 
Portishead possède des particularités musicales singulières et fascinantes. Derrière une esthétique 
trip-hop se cache de nouvelles façons de concevoir et d’appréhender l’équivoque. 
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2.  NOTICE BIOGRAPHIQUE 
2.1 Portishead 
 Afin de situer le lecteur et de contextualiser l’angle par lequel nous analyserons l’œuvre de 
Portishead, et dans une moindre mesure celle de Fauré, nous retraçons, au moyen d’une courte 
notice biographique, le parcours compositionnel chronologique de Portishead et de Fauré. De 
plus, nous proposons quelques définitions terminologiques liées aux différents styles musicaux 
évoqués dans ce mémoire. 
 
Originaire de Bristol, le groupe britannique Portishead s’est formé en 1991. Il est constitué 
de trois membres, Beth Gibbons (voix), Adrian Utley (guitare et claviers) et Geoff Barrow 
(échantillonnage et traitement sonore). Plusieurs autres artistes, notamment Clive Deamer 
(batterie) et Dave Mc Donald (ingénieur du son et réalisation), se sont greffés sporadiquement à la 
formation. Issu du courant musical trip-hop (voir p. 20 - 21) incarné par des groupes phares tels 
que Massive Attack et Tricky, Portishead se distingue par un « son sombre, atmosphérique et 
séduisant » (Erlewine 2015)21. Avec l’aide d’une subvention à l’entreprise, Barrow recrute Adrian 
Utley, Dave Mc Donald et Beth Gibbons avec qui il avait récemment travaillé dans un 
programme gouvernemental de création d’emploi. Ensemble, ils réalisent la conception, 
composent la musique et interprètent les rôles dans un court métrage intitulé To kill a dead man. 
Cette expérience préfigure l’esthétique du premier album officiel intitulé Dummy, paru le 17 
octobre 1994. Celui-ci connaît un succès aussi étonnant que retentissant en Angleterre. « Suivant 
leur succès, plusieurs légions d’imitations apparurent les deux années subséquentes » 
(Erlewine 2015)22. L’année suivante, soit en 1995, le groupe fait paraître un album compilation 
intitulé Glory Times. Celui-ci comprend deux chansons de l’album Dummy (« Sour Times » et 
« Glory Box ») ainsi que certaines œuvres provenant du court métrage To kill a dead man. En 1995, 
l’album Dummy se voit attribuer le prestigieux prix de l’album de l’année au Mercury Prize Award, 
                                                
21 Portishead created an atmospheric, alluringly dark sound. 
22 Following the success of Dummy, legions of imitations appeared over the next two years…  
En propulsant la chanson « Numb » au numéro deux de palmarès britannique et en gagnant le Mercury Prize, l’album 
Dummy a cristalisé ce qui sera considéré comme le « Bristol sound ». 
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« balayant la concurrence des groupes Blur, Suede, Oasis et Pulp » (Erlewine 2015)23. Le deuxième 
album éponyme du groupe apparaît sur le marché en septembre 1997. De plus, un album 
enregistré en concert le 24 juillet 1997 (aussi distribué sous forme de DVD en 2001), au Roseland 
Ballroom Theatre de New York, paraît l’année suivante. L’ajout d’un orchestre symphonique, 
arrangé et dirigé par Nick Ingman, vient colorer ces deux albums24. Après une pause de sept 
années ponctuées par différents projets de ses membres25, le groupe entreprend une tournée en 
2005. De plus, il enregistre du matériel en préparation d’un troisième album qui verra le jour en 
2008. L’album Third est sans contredit « le plus difficilement accessible et le plus imprévisible de 
tout le répertoire du groupe à ce jour » (Erlewine 2015)26. Entre 2008 et 2015, les membres du 
groupe ont fait quelques apparitions en concert et collaborent sur différents projets ainsi qu’à des 
musiques de film. En 2012, Adrian Utley a notamment fondé le Adrian’s Utley’s Guitar Orchestra 
afin de jouer en concert et d’enregistrer l’œuvre In C de Terry Rilley. Un album rendant compte de 
cette expérience paraît en octobre 2013.  
 
 Le groupe Portishead a instauré une nouvelle esthétique musicale en mariant habilement le 
style trip-hop et jazz à l’esprit mélancolique du spleen. Comme le mentionne Stephen Thomas 
Elderwine dans la biographie qu’il a rédigée pour le compte du site All Music Guide, « Portishead 
n’a peut-être pas inventé le trip-hop, mais ils étaient parmi les premiers à le populariser, 
particulièrement en Amérique » (Erlewine 2015)27. 
  
                                                
23 The record won the Mercury Music Prize for Album of the Year, beating highly touted competition from Blur, 
Suede, Oasis and Pulp. 
24 Nick Ingam est un directeur musical, compositeur, orchestrateur et arrangeur anglais établit. Il a notamment étudié 
au Westminster School où il a rencontré et travaillé avec Andrew Lloyd Weber ainsi qu’au Berklee College of Music. 
Il a travaillé avec quelques uns des noms les plus prestigieux de l’industrie du divertissment tel que Paul McCartney, 
Annie Lennox, Bjork, Oasis, U2, Radiohead et autres.  
ref : site internet de Nick Ingman. lien URL : http://www.nickingman.co.uk/index.html 
25 Par exemple l’album de Beth Gibbons intitulé Out of Season, en collaboration avec le membre du groupe Talk Talk, 
Paul Webb. 
26 Portishead returned with Third, the trio’s most challenging, unpredictable work yet. 
27 Portishead may not have invented trip-hop, but they were among the first to popularize it, particulary in America. 
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2.2 Trip-hop 
 L’œuvre de Portishead s’articule autour de l’esthétique d’un courant musical qui fut 
populaire au début des années 90, particulièrement en Angleterre. Le trip-hop s’inscrit dans la 
mouvance du courant hip-hop, terme générique qui définit « une forme d’art urbain qui a émergé 
dans les années ’70, débutant dans la ville de New York » (Felicia M 2012)28. Le trip-hop a pris 
son essor dans les clubs de danse. Il est caractérisé par des tempos lents et sombres qui émanent 
d’un procédé technologique ralentissant les échantillonnages de rythmes hip-hop. Le trip-hop 
prend aussi sa source dans l’esthétique de l’électro, du jazz et de la techno. À sa genèse, des 
groupes tels que RPM, La funk Mcb et DJ Shadow manipulaient des grooves29, des sons, des 
échantillonnages et du « scratch »30. Toutefois, le trip-hop a évolué vers un genre axé sur la forme 
chanson plutôt que l’élaboration de grooves instrumentaux saupoudrés de rap. Ce changement 
s’incarne dans trois groupes qui définissent le style : Massive Attack, Tricky et Portishead. Fait 
étonnant, ces groupes proviennent tous de la même ville, Bristol. Ils ont commercialisé trois 
albums phares qui influenceront toute une génération d’artistes. Massive Attack lance l’abum Blue 
lines (1991)31, Portishead fait paraître l’album Dummy (1994)32. tandis que Tricky lance l’abum 
Maxinquaye (1995)33. Fait intéressant, Geoff Barrow, membre fondateur de Portishead, a aussi 
participé aux albums Blue lines et Maxinquaye en tant que créateur sonore et échantillonneur. 
 
                                                
28 A collective term for urban art form that emerged in the 1970s beginning in New York City. 
29 Le Grove Music Online décrit le terme « groove » ainsi : the term “groove” or “groove-based” refers herein to group 
performances or recordings in which the achievement of a groove seems to be the single foremost musical quality. 
Characteristically (but with no intent of excluding other possibilities), such usage tends to operate with reference to 
styles from the latter third of the twentieth century which utilize characteristic accompanimental ostinatos drawn 
from African-derived dance music, whether African-American (e.g., soul, funk, disco, rap, hip-hop), Afro-Cuban 
dance music (e.g., salsa), or Afro-Brazilian (samba), or some other such fusion (Kernfeld, s. d.) 
30 Technique musicale issue du courant hip-hop, qui consiste à créer des sons en utilisant une table tournante, en 
tirant et en poussant manuellement un disque rapidement sous l’aiguille de la table (Fulton 2014). 
31 Massive Attack, Blue lines, A  Wild Bunch recordind, Circa Records, 1991, CD) 
32 Portishead, Dummy, GoBeat !, 1994, CD 
33 Tricky, Maxinquaye, Island Fourth and Brodway, 1995, CD) 
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Blue lines a eu une influence incroyable. Ce disque révolutionnaire a posé le 
modèle de ce qu’on baptisera (de manière insatisfaisante et controversée) 
le « trip-hop ». Tempos lents, clés mineures, voix féminines s’élevant au-
dessus de boucles d’orgue funky et de lignes de basse résonantes 
(Wheaton 2011, p. 38)34. 
 
Avec l’album Dummy, Portishead émerge de la scène trip-hop; leur son est novateur. Par le 
judicieux mélange des programmations de Geoff Barrow (qui marie habilement le « scratch » hip-
hop, les échantillonnages de vieux films de science-fiction aux arrangements musicaux 
complexes) ainsi que la voix feutrée et mélancolique de Beth Gibbons, l’album Dummy est 
devenu un véritable « classique des années 90 » (Larkin, s. d.). Portishead peut se réclamer du 
genre trip-hop pour les albums Dummy et Portishead. Dans le processus créatif de l’album Third, 
paru plus de dix ans après Portishead, le groupe abandonne l’esthétique trip-hop, cherchant à se 
détacher des contraintes préexistantes. Le terme trip-hop a tôt fait d’être « déprécié par ceux-là 
mêmes qui l’ont inventé […] préférant être associé à un son moins générique » (Fulford-
Jones 2015)35. Par ailleurs, l’esthétique trip-hop, représentant d’un courant alternatif et 
underground, s’est transporté dans la musique populaire dite « mainstream » (ou grand public) de 
la fin des années 90 jusqu’au début des années 2000. 
  
                                                
34 Blue lines was an incredibly influential, genre-breaking record, establishing a template for what would later — 
controversially and imperfectly — become known as “trip-hop”. Slow tempos; minor keys; female voices soaring 
above funky organ loops and resonant basslines. 
35 The term itself soon became despised by those labelled with it and the core of artists from whom the phrase had 
been coined developed a less generic sound, arguably to rid themselves of the tag 
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2.3 Gabriel Fauré 
 
Dans le Grove Music Online, Jean-Michel Nectoux dépeint la carrière Gabriel Fauré comme 
suit : 
Compositeur, pédagogue, pianiste et organiste français, le compositeur le 
plus évolué de sa génération en France. Il a développé un style personnel 
qui a exercé une influence considérable sur de nombreux compositeurs du 
début du XXe siècle. Ses innovations harmoniques et mélodiques ont eu 
des répercussions sur l’enseignement de l’harmonie aux générations 
suivantes (Nectoux 2001)36. 
 
 Par cette assertion, Nectoux avance l’idée que les innovations harmoniques et mélodiques 
des compositeurs d’aujourd’hui sont en partie tributaires du langage musical de Fauré, soit par sa 
musique, soit par son enseignement. Peut-être est-ce là un premier fil conducteur qui relie la 
grammaire de Portishead à celle de Fauré?  
 
Né le 12 mai 1845 et décédé à Paris le 4 novembre 1924, Gabriel Fauré étudie pendant 11 
ans à l’École de Louis Niedermeyer. Il y apprend notamment l’harmonisation du plain-chant. 
Niedermeyer « se distingue par une conception élargie et acceptante des notes étrangères au ton, 
une vue dynamique, une souplesse des progressions harmoniques en opposition totale avec la 
rigueur et l’automatisme des enchaînements enseignés au Conservatoire » (Nectoux 1972, 15‑18). 
À la mort de Niedermeyer en 1861, Fauré fait la rencontre de Camille Saint-Saëns, appelé comme 
professeur de piano. 
 
 
À l’école Niedermeyer, Saint-Saëns révèle à ses jeunes élèves les œuvres les 
plus avancées de ce temps. « Prolongeant la durée de la classe, écrit Fauré, 
il se mettait au piano et nous révélait les œuvres des maîtres, dont le 
rigoureux classicisme de nos programmes d’études nous tenait éloignés, et 
que d’ailleurs, en ces années lointaines, ne connaissaient que certains 
dilettantes… » (Nectoux 1972, p. 18). 
 
                                                
36 French composer, teacher, pianist and organist. The most advanced composer of his generation in France, he 
developed a personal style that had considerable influence on many early 20th-century composers. His harmonic and 
melodic innovations also affected the teaching of harmony for later generations. 
 39 
 Fauré sort de l’École Niedermeyer à l’âge de vingt ans et est engagé comme organiste à 
l’église St-Sauveur de Rennes en 1866. À l’été 1871, le jeune Fauré se voit confier la classe de 
composition de l’École Niedermeyer. Il fréquente le salon de Saint-Saëns où il fait la connaissance 
de Vincent d’Indy, Édouard Lalo, Henri Duparc et Emmanuel Chabrier avec lesquels il fondera la 
Société Nationale de Musique le 25 février 1871. Dans l’année 1877, il compose deux chefs-
d’œuvre de sa période de jeunesse : sa première Sonate pour violon et piano et le 1er Quatuor pour 
piano, violon, alto et violoncelle en ut min. op. 15. Entre 1887 et 1899, Fauré compose son célèbre 
Requiem op. 4837. La version définitive lui prendra plus de quinze ans à terminer; la réorchestration 
pour grand ensemble ayant été achevée en 1900. En 1890, Fauré part en voyage pour visiter des 
amis. Durant son voyage à Venise, il y compose les cinq mélodies op. 58, sur des poèmes de Verlaine, 
qui ouvrent des perspectives qui seront développées dans le cycle de La bonne chanson. En octobre 
1896, Fauré remplace Théodore Dubois comme professeur de composition au Conservatoire de 
Musique de Paris. Il exerce ainsi une grande influence sur de jeunes élèves prometteurs tels que 
Maurice Ravel, Charles Kœchlin, Roger Ducasse et Nadia Boulanger. « La classe de Fauré fut aux 
musiciens ce que le salon de Mallarmé avait été aux poètes… les meilleurs musiciens de l’époque, à 
quelques exceptions près, sont passés par ce grand séminaire de l’élégance et du goût » 
(Nectoux 1972, p. 117). En 1905, suite à « l’affaire Ravel », Théodore Dubois démissionne de son 
poste de directeur du Conservatoire; il est remplacé par Fauré38.  
 
                                                
37 Toutefois, Fauré débuta la composition du Libera Me aussi tôt que 1877 selon la chronologie de Jean-Michel 
Nectoux (voir Tableau 28 : Chronologie des œuvres étudiées de Gabriel Fauré). 
38 Après quatre échecs consécutifs de 1900 à 1903, Ravel est exclu en 1905 du Concours du Prix de Rome pour avoir 
dépassé de quelques semaines la limite d’âge. 
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De fait, Fauré se montra un grand directeur; sa nomination fut le signal 
d’une vraie tempête de réformes. Nombre de professeurs rétrogrades 
durent démissionner, les jurés furent épurés […]. Fauré eut ainsi l’audace 
d’appeler Debussy aux côtés de Vincent d’Indy au Conseil supérieur, il fit 
nommer comme professeur : Alfred Cortot, Édouard Risler, Lucien Capet, 
Paul Dukas, Eugène Gigout (Nectoux 1972, p. 145). 
 
 Ses activités à titre de directeur du Conservatoire ne lui laissent que peu de temps pour 
composer. Il travaille notamment à la composition des Nocturnes 9-11, les Bacarolles 7 – 11 et sur le 
cycle des chansons d’Ève op. 95. En octobre 1920, à l’âge de 75 ans, Fauré prend sa retraite du 
Conservatoire et se consacre à la composition de ses plus grands chefs-d’œuvre. Malgré la maladie 
et une surdité grandissante qui l’affecte grandement, Fauré complète les cycles de chansons de 
L’horizon chimérique ainsi que Le jardin clos. Entre 1922 et 1924, année de son décès, Fauré compose 
le Trio pour piano op. 120 ainsi que son seul Quatuor à cordes op. 121, encore considéré aujourd’hui 
comme une œuvre transcendante. 
 
 Jean-Michel Nectoux résume de manière éloquente le parcours musical de Gabriel Fauré.  
 
L’œuvre de Fauré est une de transition, il assimile tout d’abord le langage du 
romantisme, puis apporte d’importantes innovations harmoniques; sans les 
audaces de Fauré et de Chabrier, l’œuvre de Ravel et Debussy est 
incompréhensible. Fauré est donc un musicien du XIXe siècle, mais aussi un 
classique du XXe (Nectoux 1972, p. 8). 
 
 
 Gabriel Fauré a influencé ses contemporains, tant par ses œuvres que par son 
enseignement. Ses innovations harmoniques, sa façon de redonner un nouveau souffle aux 
modes ecclésiastiques ainsi que sa conception élargie de la tonalité confèrent au compositeur une 
place de choix dans l’Histoire. Son influence s’incarne autant dans les œuvres de ses élèves que 
dans celles des générations qui suivront. 
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2.4 Post-romantisme  
 
Le parcours compositionnel de Gabriel Fauré s’étend approximativement entre la fin du 
XIXe et le début du XXe siècle (1861 à 1924). Il s’inscrit dans une époque que nous identifions, 
dans ce mémoire de maîtrise, par le terme « post-romantisme ». Cette période historique de 
transition incarne une « évolution particulièrement rapide du langage musical » (Nectoux 2001)39.  
L’expression peut poser problème, tant en ce qui a trait à son orthographe qu’à la langue dans 
laquelle elle est utilisée ou la période historique à laquelle elle fait référence. Dans le Grove Music 
Online et dans le Oxford Music Online, il n’existe aucune entrée pour le terme « postromantic » ou 
« post-romantic ». Par ailleurs, Le Oxford Music Online, sous la plume de Jann Pasler, offre une 
entrée pour le terme « neo-romantic ». Celui-ci est utilisé pour « désigner le retour à l’expression 
émotionnelle associée au XIXe siècle » (Pasler 2015), sans toutefois évoquer une dimension 
temporelle précise40. L’auteur évoque les compositeurs Vaughan Williams, Holst, Delius et 
Tippett à titre d’exemple. Ce retour à l’expressivité s’incarne de manières diverses. Désignant 
tantôt le contraste entre l’expressivité de Schönberg face au néo-classicisme de Stravinsky, le 
retour à la tonalité comme marqueur expressif et structurel chez Hindemith ou synonyme de néo-
classicisme et néo-conservatisme en Allemagne et aux États-Unis, cette expression reste 
imprécise et floue.  
 
 Dans un article issu d’un colloque ayant eu lieu le 13 mai 2006 à la Sorbonne, Jérôme 
Rossi fait état du problème syntaxique liés à l’expression « post-romantique » (Rossi 2007, p.10). 
Il soutient que dans la majorité des ouvrages de référence de langue française, l’emploi du terme 
« post-romantisme » désigne « les œuvres composées pendant une période s’étendant du dernier 
tiers du XIXe siècle jusqu’aux premières années du XXe. Pour appuyer sa thèse, Rossi fait état de 
la typologie assez précise de la période romantique telle que définit par Jacques Chailley et 
Jacques Maillard (Chailley et Maillard 1983). Ceux-ci identifient cinq périodes distinctes du 
romantisme musical : les prémisses (fin du XIIIe siècle), les débuts (1789-1830), l’apogée (1830-
                                                
39 Fauré’s stylistic development links the end of Romanticism with the second quater of the 20th century and covers a 
period in wich the evolution of musical language was particulary rapid. 
40 The term is used to refer to the return to emotional expression associated with 19th-century. 
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1870), le post-romantisme (1870-1914) et le prolongement (1914 à nos jours). Chailley et Maillard 
font aussi mention de six orientations esthétiques caractérisant le post-romantisme. « La lente, 
mais régulière pénétration des œuvres de Wagner en Europe, une vague nationaliste, une 
redécouverte des folklores nationaux, la découverte de l’exotisme, l’enrichissement harmonique et 
le renouvellement de la sensibilité » (Rossi 2007, p. 11) représentent, selon les auteurs, des 
marqueurs stylistiques importants. Sans jamais donner une terminologie précise à cette période, 
Walter Piston définit la période entre 1880 et 1920 comme celle où la common practice a donné 
préséance aux pratiques individuelles « […], le développement stylistique des compositeurs se 
manifestant en grande partie par les particularismes de leurs langages harmoniques » 
(Piston 1987, p. 464)41. 
 
 Dans ce mémoire de maîtrise, le terme post-romantique s’applique pour définir une 
période historique se situant entre 1870 et 1924. Cette période représente approximativement la 
période compositionnelle de Gabriel Fauré. De plus, le terme post-romantique paramètre 
l’esthétique fauréeene. Il fait état d’un langage harmonique nouveau et personnalisé. Cette 
esthétique s’inscrit dans l’émergence d’une vague nationaliste en réaction à la pénétration des 
œuvres de Wagner en Europe. Au « goût des vastes ensembles et des masses sonores » 
(Boetticher 1976, 886) incarné par Richard Wagner, Gabriel Fauré répond par une esthétique 
incarnant « les vertus françaises de  la modération et de l’élégance » (Nectoux 1990, p. 421).  
  
                                                
41 One striking features of the period extending approximatively from 1880 to 1920 is the way common practice gave 
way to indivual practice […] Even composers […] came increasingly to develop styles that were characterized in large 
part by individualities of harmony. 
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3. REVUE DE LITTÉRATURE ANALYTIQUE 
3.1 L’équivoque 
Plusieurs analystes et musicologues ont consacré une partie importante de leur carrière à 
dépeindre les innovations musicales initiées par Fauré. Par la recension des principaux ouvrages 
traitant du sujet, nous nous emploierons dans cette revue analytique à démontrer comment 
plusieurs outils d’analyse ont été conçus afin d’étudier les mécanismes liés aux enjeux véhiculés 
dans le répertoire de la période post-romantique, notamment celui de la conceptualisation et de la 
systématisation de l’équivoque harmonique et mélodique.  
. 
Dans un ouvrage intitulé Gabriel Fauré, publié en 1927, Charles Kœchlin s’emploie déjà à 
esquisser les premiers contours de l’esthétique fauréenne. Dès lors, il est question de « son sens 
du plain-chant, de l’emploi des modalités grégoriennes, de l’usage de l’accord parfait du troisième 
degré, de la sensible abaissée et des dissonances non résolues » (Kœchlin 1927, p. 153‑161). 
Kœchlin entrevoit ce que sera le fondement du langage de Fauré, celui de l’ambigüité tonale. « Il 
n’en résulte pas moins que chez Fauré le sens tonal soit vague. S’il réalise « du vague », c’est avec 
précision, sachant où se dirige la phrase » (Kœchlin 1927, p. 162). Cette notion du « vague tonal », 
évoqué par Koechlin, sera précisée ultérieurement par Vladimir Jankélévitch, Jean-Michel 
Nectoux et Ken Johansen. Jankélévitch publie trois ouvrages importants traitant de l’œuvre de 
Gabriel Fauré : Gabriel Fauré et ses mélodies en 1938, et Gabriel Fauré, ses mélodies, son esthétique en 
1951. En 1974, l’auteur fait la synthèse de sa conception de l’art fauréen en publiant Fauré et 
l’inexprimable. Jankélévitch fait suite à l’idée du « vague » de Koechlin et articule son discours 
autour de l’ambigüité, le paradoxe et les « couples de contradictoires qui, selon l’auteur, font le 
charme dans l’œuvre de Fauré » (Jankélévitch 1974, quatrième de couverture). L’auteur soumet 
l’idée que l’esthétique fauréenne est celle de l’équivoque, non seulement du point de vue tonal, 
mais aussi dans tous les aspects de son œuvre. Professeure honoraire au Conservatoire de Paris et 
Docteure en Musicologie, Françoise Gervais a rédigé sa thèse de doctorat sur l’Étude comparée des 
langages harmoniques de Fauré et Debussy. L’hypothèse avancée dans cette thèse repose sur l’idée qu’à 
la seconde moitié du XIXe siècle, las de la « tonalité absolue basée principalement sur l’alternance 
dominante-tonique, les compositeurs se tournent vers d’autres mécanismes par désir de « tricher » 
avec la tonalité » (Gervais 1971, p. 13). Selon Gervais, la pensée harmonique de Fauré est 
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subjuguée par les modes grégoriens. « […] Fauré est avant tout un harmoniste qui réunira la 
modalité et la tonalité en une si intime fusion qu’elles formeront un langage unique et 
parfaitement homogène » (Gervais 1971, 19). Par ailleurs, chez Debussy l’harmonie ne représente 
« qu’un des éléments mis au service de l’expression musicale » (Gervais 1971, 93). Gervais avance 
que Fauré articule principalement son discours sur l’exclusion de la note sensible ayant pour effet 
de créer « un ordre nouveau à l’intérieur de la tonalité » (Gervais 1971, 95). Dans l’introduction de 
la thèse de Gervais, Olivier Messian compare le rapport mélodico-harmonique entre Debussy et 
Fauré. « L’harmonie debussyste, pour neuve qu’elle soit, dépend de la mélodie à l’inverse de celle 
de Fauré dont la mélodie est si liée à l’harmonie qu’elle n’en est généralement que la partie 
supérieure » (Gervais 1971, p. 8). En 1988, Françoise Gervais publie un Précis d’analyse musicale 
dans lequel elle consacre un chapitre aux « particularités romantiques et post-romantiques ». Ces 
particularités s’incarnent notamment par l’utilisation de la sous-dominante romantique, du 
modalisme, du chromatisme et d’enchaînements nouveaux42. 
 
  Pour sa part, Jean-Michel Nectoux a contribué grandement, par ses recherches, à 
reconstituer la biographie du compositeur, à recenser sa correspondance, à constituer une 
taxinomie crédible de ses œuvres et à définir l’esthétique fauréenne. D’ailleurs, à titre référentiel, 
nous avons reproduit en annexe le tableau chronologique des œuvres de Gariel Fauré étudiées 
dans ce travail de recherche43. En 1990, Nectoux publie un ouvrage phare intitulé Gabriel Fauré les 
voix du clair-obscur. Dans ce livre, il appréhende la problématique sous plusieurs angles, « tantôt 
analytique, historique, biographique ou esthétique » (Nectoux 1990 quatrième de couverture). Le 
titre du livre, les voix du clair-obscur fait référence, par analogie, à une technique en peinture qui 
consiste à « enlever à chaque objet sa personnalité physique, sa pesanteur propre et son contour 
net, pour le dissoudre dans le grand corps du tableau dont il ne constitue alors avec ses voisins 
que des éminences plus ou moins fortes, des détails plus ou moins soulignés  » (Lhote 1942, 65). 
Nectoux envisage l’idée du « vague tonal » de Kœchlin d’une manière plus large et utilise le terme 
« clair-obscur » afin de dépeindre « l’ambigüité, le doute, l’incertitude et le vague » qui prévaut 
                                                
42 Gervais attibue le terme de sous-dominante romantique au IIe ou IVe dergré en relation cadentielle directe avec la 
tonique, en l’absence de la dominante (Gervais 1988, 41). 
43 Voir Annexe B. 
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dans la musique de Fauré44. Plusieurs auteurs tels que Robert Orledge, Robin Tait, Carlo 
Callabero ou Tom Gordon, se succéderont afin de cerner plus précisément l’équivoque qui 
caractérise le style Gabriel Fauré. Toutefois, tous ces auteurs envisagent l’esthétique fauréenne par 
la tonalité classique au sens de la common practice. Subséquemment, d’autres théoriciens tenteront 
d’appréhender l’œuvre de Fauré sous des perspectives d’analyses novatrices.  
En 1993, Edward R. Phillips propose un modèle basé sur l’analyse schenkérienne. Il tente 
de démontrer que le « flou harmonique » résulte de l’ornementation des structures classiques de la 
common practice45. Phillips paramètre ses concepts en trois stratégies compositionnelles 
distinctes :  Smoke, Mirrors and Prisms 46. L’auteur qualifie « d’écran de fumée » (smoke), l’emploi 
d’accords de dominante non fonctionnels, brouillant ainsi la relation dominante-tonique. Phillips 
utilise l’expression « miroir » (mirror) pour illustrer une fonction harmonique qui fait « miroiter » 
un double sens entre les différents niveaux de structure. Par exemple, lorsque l’harmonisation 
explicite à l’avant-plan semble semer une confusion tonale, mais que cette même harmonisation 
est appropriée à l’arrière-plan (Phillips 1993, p. 4)47. L’effet « prismatique » se traduit par une 
conduite distortionnée des voix, notamment par la résolution inappropriée de la conduite des 
voix ainsi que les fausses relations chromatique48. Ces procédés orientent la perception de la 
direction tonale sur différents niveaux de structure : l’arrière-plan, le plan moyen et l’avant-plan. 
Dans son article, Phillips s’emploie à démontrer que ces stratégies ont pour fonction de créer une 
distorsion entre les niveaux de structures. Toutefois, Johansen s’insurge contre l’idée d’un tel 
modèle d’analyse. « Quant à l’analyse schenkérienne, elle indique bien la direction tonale à long 
terme, mais semblent incapables d’expliquer certaines complexités harmoniques de premier plan » 
(Johansen 1999, p. 64). Selon Johansen, les modèles traditionnels d’analyse ne peuvent expliquer 
qu’en partie l’esthétique fauréenne en « imposant aux situations équivoques une seule voie de 
résolution » (Johansen 1999, p. 64). L’auteur soutient l’idée que l’on ne peut comprendre 
comment se manifeste l’équivoque dans l’œuvre de Gabriel Fauré par un seul point de vue 
                                                
44 Dans le Grand Robert de langue Française, définition de CLAIR-OBSCUR par métaphore ou figuré : Ambiguïté, 
doute, incertitude, vague. 
45 […] the chromaticism is easily understood of an ornemantation of the tonal structure » (Phillips 1993, p. 3) 
46 Écran de fumée (qui peut s’apparenté au concept de l’équivoque de Jankélévitch), miroirs et prismes. 
47 The imputation of the ‘wrong’ function to a harmony at one level  while the harmony proceed in it’s ‘right’ 
function at a deeper level is the technique to which the word ‘mirror’, in the title of this essay, refers. 
48 The prism effect, dans le texte 
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analytique. D’ailleurs, nous prenons le parti de Johansen. Selon nous, l’équivoque doit être 
analysée sous différents angles et doit donc être, par conséquent, traitée par différents outils 
d’analyse. Dans ce mémoire de maîtrise, au moyen de plusieurs méthodes d’analyses, nous 
systématiserons les différentes manifestations de l’équivoque dans un corpus donné, qu’il soit issu 
de la musique pop ou de la musique dite « savante ». Dans son article, Johansen s’emploie à 
mettre en évidence « les conflits » dans les perceptions harmoniques et métriques, mais aussi les 
conflits entre tonalité et modalité. Citant Thomas Mann49, Johansen reprend les mots du 
personnage principal du roman Le docteur Faustus :  
 
Vous savez ce que je trouve? demanda-t-il. Que la musique transforme 
l’équivoque en système. Prenez cette note ou celle-là. Vous pouvez la 
comprendre ainsi ou ainsi. Vous pouvez la considérer comme étant haussée 
ou abaissée, et si vous êtes malin, profitez de l’équivoque autant que vous le 
voulez (Johansen 1999, p. 73)50. 
 
 Ce « système de l’équivoque » est théorisé dans un article important intitulé « Écriture 
tonale et perspectives nouvelles de l’harmonie fauréenne ». Rédigé par le musicologue québécois 
Sylvain Caron et publié en 2002, Caron fait état de six procédés fauréens « qui repose sur un jeu 
équilibré d’attentes résolues ou non » […] « Essentiellement, Fauré ne détruit pas la tonalité » 
affirme-t-il « mais il en élargit le cadre de l’intérieur même du système au moyen de six procédés : 
l’équivoque, la modalité autonome, la séquence harmonique, l’harmonie des médiantes, le 
chromatisme des fonctions et le contrepoint directionnel » (Caron 2002, p. 49). Le premier 
procédé, qu’il désigne simplement par le terme équivoque, traite de la plurivalence de certains 
accords, très souvent causée par l’enharmonie. Le procédé de la modalité autonome reflète la 
cohabitation entre la tonalité et la modalité pouvant entraîner une rupture de la continuité 
harmonique et créer ainsi l’équivoque. Contrairement aux principes de la common practice, la séquence 
harmonique, qui consiste à « la transposition répétitive et prévisible d’une progression harmonique 
                                                
49 Auteur du livre Docteur Faustus, publié en 1947 . Le personnage principal (Adrian Leverkühn) est musicien. 
50 Johansen cite l’auteur Thomas Mann dans Le docteur Faustus. Toutefois, la traduction française du roman est quelque 
peu différente de la traduction francaise de l’article de Johansen. Même si Johansen en garde l’esprit, voici la citation 
intégrale traduite dans la version française du roman Le docteur Faustus. « Sais-tu ce que je trouve ? demanda – t – il. La 
musique est l’ambigüité érigé en système. Prends telle ou telle note. Tu peux la comprendre d’une façon ou d’une 
autre selon ses rapports, la considérer comme haussée d’en bas ou diminuée d’en haut et tu peux, si tu es malin, user à 
ton gré de ce double sens ((Mann 2003, p. 66) 
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donnée » (Caron 2002, p. 49) se déploie souvent par mouvements de tierces. Ces enchaînements 
d’accords à distances de tierces sont fréquemment dictés par les procédés d’harmonie des médiantes et 
du chromatisme des fonctions51. Par ailleurs, certains mécanismes de brouillage dans l’œuvre de Fauré 
défient l’analyse harmonique et ne peuvent se dénouer que par l’analyse du mouvement 
contrapuntique Le contrepoint directionnel évoque la « superposition de lignes mélodiques dont la 
conduite est suffisamment prévisible pour servir de point de repère » (Caron 2002, p. 50). De 
plus, en 2006, Sylvain Caron publie un autre article intitulé « Hiérarchie et homogénéité dans le 
jardin clos de Fauré » dans lequel il analyse le processus cognitif chez l’auditeur par la hiérarchisation 
des saillances. Prenant comme sujet d’étude le cycle de mélodies Le jardin clos, œuvre à maturité de 
Fauré (1914), Caron explore les différents mécanismes de brouillage harmoniques et 
contrapuntiques ainsi que les appuis dynamiques, souvent en décalage entre eux. Pour ce faire, le 
musicologue opte pour la perspective d’analyse évoquée précédemment dans l’article de Edward 
R. Phillips (Phillips 1993).  
En 2012, Christopher Daniel Steele rédige une dissertation dans laquelle il rend compte de 
différents mécanismes de brouillage recensé dans le Trio pour piano op. 12052. Selon Steele, il existe 
des mécanismes de brouillage à petite et à grande échelle. Les cadences, les structures de phrases 
et les séquences représentent des éléments musicaux à petite échelle tandis que la forme et la 
tonalité représentent des éléments musicaux à grande échelle. En conclusion de son travail, Steele 
suggère que le brouillage systématique des éléments structurels de l’œuvre à petite échelle se 
traduit par une diminution de la perception de l’architecture musicale à grande échelle. Dans son 
article intitulé « Hiérarchie et homogénéité dans le jardin clos de Fauré », Sylvain Caron est peut-
être celui qui résume de meilleure façon l’esprit fauréen.  
                                                
51 Terme emprunté au musicologue belge Nicolas Meeùs dans un article intitulé « À propos de l’harmonie des 
médiantes dans l’œuvre de Debussy » (Meeùs 1974). 
52 « Tonal and Formal Blurring in Fauré’s Piano Trio op. 120 » (Steele 2012) 
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En fait, la recherche de l’homogénéité chez Fauré au XXe siècle peut être vue 
comme la prolongation du spleen de la fin du XIXe siècle, la poursuite de cette 
complaisance quasi hédoniste dans les atmosphères où se confondent joie et 
tristesse, raffinement et décadence, où l’on ne nomme point la chose, mais 
plutôt l’effet qu’elle procure sur l’esprit. De cette esthétique du clair-obscur, 
l’homogénéité fauréenne est ce qui permet à plusieurs niveaux de 
significations de coexister, tant musicalement que poétiquement (Caron 2006, 
p. 238‑239). 
  
3.2 Les vecteurs de ruptures mélodico-harmoniques 
L’équivoque se manifeste harmoniquement, mais aussi par le biais de la mélodie. Les 
conflits de perception se produisent notamment lorsqu’il y a rupture entre les notes qui 
structurent la mélodie et l’harmonie du niveau de surface. Cette notion de  rupture  et 
d’indépendance entre la mélodie et l’harmonie a été théorisée par certains musicologues spécialisés 
en musique populaire afin de modéliser un phénomène courant dans ce type de musique, le 
« divorce mélodico-harmonique »53.  
 
 Cette expression a été  utilisée une première fois par Allan F. Moore dans un article 
intitulé The So-Called ‘Flattened Seventh’ in Rock publié en 1995. Dans une section consacrée aux 
« canevas mélodiques »54, Moore s’emploie à cerner les traits caractéristiques de la mélodie blues. 
Selon l’auteur, ce type de mélodie se déploie autour d’un « divorce entre les schémas mélodiques 
et harmoniques de surface » (Moore 1995, p. 189)55. Le musicologue David Temperley, se référant 
aux travaux de Peter Van der Merwe, soutient que cette indépendance entre la mélodie et 
l’harmonie puise sa source dans la musique de salon de la classe moyenne européenne et 
américaine du début du XIXe siècle (Temperley 2007, p. 332)56. Dans un ouvrage intitulé Origins of 
the Popular Style, Peter Van der Merwe affirme : « Au lieu d’une mélodie qui suit simplement les 
accords prévalents, des motifs mélodiques indépendants commencent à apparaître et vivent une 
vie par eux-mêmes indépendamment de ce que l’harmonie est en train de faire » (Van der 
                                                
53 The Melodic-Harmonic Divorce (Nobile 2014) 
54 Melodic patterns  
55 Both these songs exemplify the divorce between melodic and surface harmonic schemes […] 
56 parlour music  
 49 
Merwe 1989, p. 226)57. La théorie de la common practice hiérarchise les notes de la mélodie en deux 
groupes, soit les notes structurelles et les notes ornementales. En outre, la grande majorité des 
notes ornementales doivent se résoudre conjointement selon certaines règles établies qu’il serait 
inutile d’énumérer ici en raison de leur nombre et des exceptions qu’elles présentent. Dans un 
article publié en 2007, David Temperley s’emploie à théoriser le concept d’indépendance entre la 
mélodie et l’harmonie58. Tout d’abord, l’auteur soutient qu’il y a divorce mélodico-harmonique 
quand certaines notes de la mélodie ne s’intègrent pas à l’harmonie du niveau de surface. Il 
affirme qu’il y a divorce mélodico-harmonique quand la note de la mélodie n’est pas constitutive 
de l’accord et qu’elle ne se résout pas conjointement, mais qu’elle est plutôt quittée par un saut; ou 
quand la position métrique qu’elle occupe est hiérarchiquement prévaente, notamment par sa 
valeur de durée ou par la position accentuée qu’elle occupe dans le discours. Il soutient également 
que le divorce doit se produire dans un « contexte harmonique limpide » (Temperley 2007, 
p. 324)59.  
Nous avons répertorié quatre types de ruptures mélodico-harmoniques. Nous définissons 
le premier vecteur par le terme « P9 » quand la neuvième (majeure ou mineure) de l’accord n’est 
pas constitutive de cet accord, mais qu’elle joue un rôle prédominant dans la mélodie. La 
neuvième ne peut donc être simplement reléguée au plan ornemental et elle est par conséquent en 
rupture avec l’harmonisation explicite. Le même phénomène a été répertorié pour ce qui est de la 
quarte juste que nous déterminons comme deuxième vecteur par le terme « P4 ». Nous 
définissons le troisième vecteur par le terme « 6A » quand la sixte haussée vient s’ajouter à un 
accord déjà existant créant ainsi un « flou harmonique ». Par exemple, si à l’accord de Cm vient 
s’ajouter le la bécarre, celle-ci est en rupture avec l’harmonie explicite et renvoie plutôt au relatif 
Ami7 (b5). Ainsi, l’ajout de la sixte haussée à un accord déjà existant brouille la piste tonale. Le 
quatrième vecteur met en valeur certaines notes caractéristiques d’un mode en rupture avec 
l’harmonie explicite. Par exemple, lorsqu’une mélodie juxtapose la quinte juste et la quinte 
abaissée, celle-ci est alors en rupture avec l’harmonie explicite tout en mettant en valeur le mode 
blues.  
                                                
57 Instead of the melody simply following the prevailing chords, independent melodic patterns begin to appear which 
live a life of their own regardless of what the harmony happens to be doing  
58 Article intitulé « The Melodic-Harmonic Divorce in Rock ». 
59 clear harmonic structure  
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Figure 1 : Quatre vecteurs de rupture mélodico-harmoniques. 
 
 
Temperley avance l’idée que ce phénomène se produit souvent à l’intérieur d’une échelle 
pentatonique, étroitement associée aux caractéristiques stylistiques de la musique rock. Il est par 
ailleurs intéressant de constater que, tant chez Portishead que chez Fauré, l’usage du pentatonisme 
est assez rare et que, par conséquent, c’est à l’intérieur d’autres échelles de hauteurs que le divorce 
s’affirme. L’auteur émet l’hypothèse que le divorce se produit aussi plus fréquemment dans les 
couplets que les refrains. Le musicologue paramètre cette prémisse par l’expression loose verse, tight 
chorus. Selon l’auteur, il y a une rupture dans l’organisation des hauteurs entre la mélodie et 
l’harmonie dans les couplets créant ainsi une situation potientielle de divorce mélodico-
harmonique, tandis que les refrains ont tendance à s’organiser sur une échelle de hauteurs 
commune à la mélodie et l’harmonie. Par exemple, la chanson « Sour Times » en do dièse mineur, 
fait alterner la section du couplet (A) et la section du couplet (B) selon le principe du loose verse, 
tight chorus. La section A s’articule autour du ré dièse et du fa dièse, neuvième majeure et quarte 
juste de l’accord de C#m, alors que  la section du refrain fait valoir certaines notes structurelles 
desaccords évoqués, à l’exception du mi, neuvième mineure de l’accord de D#7 
Exemple 3 : G. Barrow, B. Gibbons, A. Utley, « Sour Times », mélodie vocale, mes. 9 à 22. 
  
La conceptualisation de Temperley contextualise l’équivoque mélodique. La 
démonstration de Temperley suggère donc que le divorce mélodico-harmonique 
découpe la forme, agissant ainsi en tant que marqueur structurel.  
Dans un travail préparatoire à sa thèse de doctorat, Drew F. Nobile 
 
Do dièse mineur : 
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(Nobile 2014) reprend les idées de Temperley et articule des principes théoriques plus détaillés au 
sujet du divorce mélodico-harmonique. L’auteur catégorise le divorce en trois types distincts. Le 
premier, le plus commun, est défini comme un « divorce hiérarchique »60. L’harmonisation 
embellit la texture au niveau de surface, tandis que la mélodie souligne l’harmonie à l’arrière-plan. 
L’exemple de la chanson « It could be sweet » démontre que la mélodie s’articule autour du mode 
de si éolien sur une harmonie d’accord de tonique à l’arrière-plan. Toutefois, l’harmonie de surface 
fait valoir des accords ornementaux en rupture avec la mélodie 
Exemple 4 : G. Barrow, B. Gibbons, « It could be sweet », mélodie vocale, mes.13 — 20. 
 
 Le deuxième type consiste en un « divorce de rotation »61. L’harmonie s’articule sur un 
fragment de quelques accords qui se répètent en boucle ou sur un seul accord en ostinato 
harmonique, tandis que la mélodie se déploie sur des hauteurs différentes. Nobile avance qu’étant 
donné le manque de direction induite par le fragment harmonique en boucle ou en ostinato, c’est 
la mélodie qui tient lieu de marqueur structurel.  
                                                
60 hierarchy divorce  
61 Rotation divorce  
Si mineur : 
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Exemple 5 : G. Barrow, B. Gibbons, A. Utley, « Glory Box », mélodie vocale, mes. 9 – 12. 
 
 Le troisième type consiste en un « divorce syntaxique »62 quand « la mélodie et l’harmonie 
participent à un geste structurant (comme une cadence), mais d’une manière incompatible » 
(Nobile 2014, p. 89)63. Afin d’étayer sa thèse, l’auteur cite l’exemple d’un geste cadentiel plagal IV 
– I sur lequel un geste mélodique authente 2 – 1 est superposé. Nobile avance l’idée que, 
généralement, le divorce se produit soit sur un prolongement de l’accord de tonique ou sur un 
geste cadentiel structurant. 
Figure 2 : Divorce syntaxique 
 
 
                                                
62 Syntax divorce  
63 […] I will call a syntax divorce when both the melody and harmony participate in a cadence or other structural 
motion, but in incompatible ways. 
Mi bémol mineur : 
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En conférant un rôle prévalent à certaines notes en rupture avec l’harmonie de surface, 
David F. Nobile induit l’idée que les trois types de divorces mélodico-harmonique alimentent à 
leur façon l’équivoque et articulent le discours formel de l’œuvre. 
3.3 La tonalité modale 
 
Dans son ouvrage (Piston 1987), Piston affirme que dans la période située entre 1880 et 
1920, les compositeurs de la common practice donnèrent libre cours à des pratiques musicales plus 
personnalisées se traduisant le plus souvent par des particularismes du langage harmonique. Ainsi, 
« le langage harmonique de Fauré ne ressemble pas à celui de Chabrier, Mahler ou Richard 
Strauss » (Piston 1987, p. 464). L’équivoque s’exprime donc à travers un langage musical singulier, 
propre à chaque compositeur. La période post-romantique témoigne d’un nouveau rapport à la 
tonalité, d’une extension du sentiment tonal pouvant se manifester par un retour à la modalité. 
« C’était nouveau », affirme Kœchlin, « car les compositeurs du XVIIIe siècle et de la première 
moitié du XIXe avaient oublié les gammes en usage au temps de la Renaissance. Ce goût net de 
Gabriel Fauré se traduit par l’emploi de certaines modalités grégoriennes » (Koechlin 1927, 
p. 158). La modalité est un territoire vaste. Il n’est donc pas question d’aborder la modalité depuis 
l’Antiquité jusqu’à la Renaissance, mais plutôt d’appréhender celle-ci à un carrefour précis de 
l’Histoire de la musique, celui de la seconde moitié du XIX e siècle.  
Depuis le milieu du XIXe s., on observe un peu partout des efforts de plus en 
plus violents pour s’évader de l’uniformité de style qui créait les principes trop 
rigides de la tonalité classique. Instinctivement, on retourne peu à peu, en 
mainte circonstance, au principe préramiste de la mélodie directrice 
accompagnée de consonances sans valeur structurelles — ce qui conduit, sans 
s’en rendre compte, à renoncer à justifier les enchaînements d’accords par les 
degrés de basse, fondement de la doctrine ramiste. […] D’abord, ces modes 
furent utilisés conformément à leurs modèles, pour la seule mélodie, on 
« truquait » leur habillage pour les harmoniser avec la tonalité classique. […] 
Mais, vers 1860, Neidermeyer procéda à une réforme de cet 
accompagnement. (Jacques Chailley 1960, p. 8‑9). 
 
 
 Selon Niedermeyer, l’accompagnement du plain-chant n’était pas dans les habitudes des 
musiciens aussi, ils le dénaturaient en tentant « de le faire entrer de force dans la tonalité usuelle. 
[…] Neidermeyer imagina de faire le contraire, de placer l’harmonie moderne à la façon des modes 
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antiques; […] ouvrant à l’harmonie des voies nouvelles… » (Neidermeyer, Louis. D’ortigue, 
Joseph, 1859, p. 35-38). L’approche modale enseignée par Niedermeyer prend des proportions 
beaucoup plus grandes que son cadre d’origine et se développe sous une forme que Jacques 
Chailley va théoriser sous le terme de « tonalité modale ».  
 
La tonalité modale ne date que d’une centaine d’années. Elle emprunte aux 
modes ecclésiastiques la possibilité de former son échelle diatonique de base 
(indépendamment des chromatismes d’altération) avec d’autres intervalles que 
ceux des deux seuls modes classiques, en prenant pour tonique toute note 
blanche du clavier et pour degrés les notes blanches incluses de tonique à 
tonique » (Jacques Chailley 1960, p. 9). 
 
 Le principe de la tonalité modale s’articule donc autour d’une échelle mélodique modale à 
l’intérieur d’un cadre harmonique tonal. La modalité est en avant-plan par les enchaînements 
d’accords tandis que la tonalité est en arrière-plan par la structure harmonique formelle. Dans un 
ouvrage exhaustif visant à donner un cadre théorique à la musique pop (Tagg 2014), Philip Tagg 
défend l’idée de ne pas opposer tonalité et modalité. « Cette utilisation de tonalité et de modalité laisse 
entendre que les modes, des phénomènes tonaux par définition, ne sont pas tonaux et qu’un type 
de tonalité, l’euroclassique, n’est pas modale » (Tagg 2014, p. 93)64. Selon l’auteur, les modes 
représentent simplement des « abstractions du vocabulaire tonal »65. Par ailleurs, dans un article 
intitulé « Techniques modales dans l’harmonie des mazurkas de Chopin », Nicolas Meeùs définit 
un vocabulaire des procédés modaux évoqués dans les mazurkas. Selon l’auteur, « il est clair qu’un 
passage devient modal dès le moment où il utilise une échelle autre que le majeur; à ce titre, même 
le mineur est modal » (Meeùs 1989, p. 3). Ces échelles modales se caractérisent par « une résistance 
aux attractions naturelles » (Meeùs 1989, p. 21).  
 
 Le modal crée l’ambigüité tonale par divers procédés. En premier lieu, le cas du quatrième 
degré haussé incarné par le mode lydien. Meeùs soutient que le quatrième degré haussé évoque une 
ambigüité entre la sensible de la tonique et celle de la dominante. En deuxième lieu, celui de 
l’harmonie défective. Meeùs définit ce procédé par « les moments où l’affirmation tonale est 
                                                
64 This use of tonality and modality implies that modes, by definition tonal phenomena, aren’t tonal, and that one type 
of tonality — the euroclassical — isn’t modal 
65 […] all the modes, including the ionian, will as abstractions of tonal vocabulary, be treated as tonal phenomena 
central to the understanding of any type of tonical tonality (Tagg 2014, p. 93). 
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incomplète parce que les notes de l’échelle ne sont pas toutes entendues » (Meeùs 1989, p. 4). 
L’harmonie défective, de l’ordre du modal, peut être mis en parallèle avec la définition de 
Schönberg qui avance qu’« une tonalité est affirmée par l’utilisation exclusive de toutes ses notes 
[…] les accords qui affirment une tonalité sans ambigüité sont les trois triades principales I, IV et 
V »66. Meeùs affirme que : « L’un des aspects les plus intéressants de l’harmonie modale est dans la 
façon dont elle évite l’affirmation tonale » (Meeùs 1989, p. 10), notamment par le truchement des 
harmonies plagales. « Enfin, ce sens plagal se manifestant par le désir de ne point conclure au moyen de 
la sensible » (Koechlin 1927, p. 160) affirme Koechlin au sujet de son maître, Gabriel Fauré. La fin 
du XIXe siècle est le théâtre d’un renouveau harmonique incarné notamment par la recrudescence 
de la fonction de sous-dominante. Dans un article intitulé The Expansion of the Sub-dominant in the 
Late Nineteenth Century, Deborah Stein fait état du rôle accru de la sous-dominante à la fin du XIXe 
siècle.  
 
 À la fin du XIXe siècle, la sous-dominante a acquis de nouvelles fonctions et 
s’est mise à jouer des rôles structurels plus autonome […] De cette manière, le 
développement de la fonction sous-dominante s’est inscrit dans le processus 
d’expérimentation et de prolongement de cet aspect du système tonal au XIXe 
siècle  (Stein 1983, p. 153)67.  
 
 Stein appréhende le domaine plagal en le subdivisant en deux catégories68. L’effet généré 
par la plagalité à l’intérieur de la common practice (1600 – 1900) et à l’intérieur de la new practice (1900  
et +). La plagalité dans la période de la common practice crée une ambigüité tonale s’exprimant par 
deux vecteurs soit, les substitutions de la sous-dominante et la transformation de la fonction de 
tonique tel que théorisé par Hugo Riemann69. Par ailleurs, la plagalité s’exprime dans la new practice 
par le remplacement de la dominante au profit de la la sous-dominante.  
 
                                                
66 A tonality is expressed by the exclusive use of all its tones […] The chords which express a tonality unmistakably 
are the three main triads : I, IV and V. 
67 In the later nineteenth century, the subdominant came to aquire new functions and to assume more autonomous 
structural roles […] In this way, the development of the subdominant function was part of nineteenth century 
process of experimentaing and expanding upon aspect of the tonal system. 
68  Plagal domain  
69 Cette notion sera élaboré ultérieurement. 
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La cadence plagale remplace la cadence authentique, soit parce qu’il n’est pas 
nécessaire (voire désirable) d’avoir une cadence forte, soit parce que la 
cadence plagale permet la baisse de tension requise pour conclure une phrase 
tout en offrant la possibilité d’un flottement ou d’une ambigüité tonale pour la 
suite de la pièce. (Stein 1983, p. 164)70 
 
  
Bien que l’article de Stein s’articule autour de la musique allemande et ne touche pas 
directement la musique française, nous pouvons toutefois y voir un parallèle. Chez Fauré, la 
dominante n’est pas remplacée en position cadentielle, mais le compositeur met en place plusieurs 
gestes cadentiels plagaux entre les cadences formelles. Dans un article intitulé  The Rise of 6 in the 
Nineteenth Century, l’auteur Jeremy Day-O’Connell soutient la thèse que le XIXe siècle est témoin 
de la résurgence du 6e degré en tant que vecteur cadentiel. La cadence plagale rompt le geste 
cadentiel 7 – 8 incarné par la cadence authentique. Dans une perspective plagale, ce geste est 
remplacé par le geste disjoint 6 – 8. Le plagal leading tone, donne un rôle accru au 6
e degré. Par 
ailleurs, l’émergence de la cadence plagale pose problème. Étant plus faible que la cadence 
authentique, la conduite des voix de la cadence plagale n’est plus aussi assurée. Le remplacement 
de la dominante par la sous-dominante ne peut donc être affirmé sans un procédé de compensation qui 
comble la faiblesse tonale de l’axe plagal71. La fonction du procédé de compensation est « d’établir 
sans équivoque un focus tonal en l’absence d’un axe dominante-tonique » (Stein 1983, p. 167)72. Par 
exemple, il peut s’agir de procédés de répétition qui réaffirme la tonique telle que l’ostinato ou des 
procédés de compensation dominante-tonique provisoire comme l’ajout de dominantes 
secondaires, d’une densité chromatique accrue, de procédés d’hybridation ou une cadence 
authentique en fin d’œuvre73. Deborah Stein conclut en soutenant que lorsque l’axe plagal est 
compensé par divers procédés, l’œuvre reste de l’ordre du tonal. En conséquence, lorsque cet axe 
plagal n’est pas compensé, l’œuvre est de l’ordre du modal. Le rôle de la sous-dominante n’est pas 
seulement de se substituer à la dominante, mais aussi de subvertir la tonique. « En résumé, la 
transformation de la fonction de tonique crée une forme de dissonance sans équivalent dans la 
                                                
70 A plagal cadence replaces the authentic because a strong cadence is not necessary—or maybe not desirable—or 
because a plagal cadence offers both to decrease in tension necessary for closure of a phrase while at the same time 
the cadence allows for the possibilty of tonal diffuseness or ambiguity as the piece will continue. 
71 « process of compensation » dans le texte (Stein, p. 167) 
72 […] its function is to estabish unequivocally a tonal focus in the absence of a middleground tonic-dominant axis. 
73 Procédés amalgamant un geste plagal à un geste authente. Ceux-ci seront définit en détail ultérieurement. 
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région de la dominante. Le pouvoir de déstabilisation qu’exerce la sous-dominante sur la tonique 
est aussi remarquable que la capacité de la dominante à renforcer la tonique » (Stein 1983, 
p. 161)74. Dans cette citation, Deborah Stein fait allusion à la « transformation de la fonction de 
tonique ». Elle fait implicitement référence à la théorie transformationnelle de Hugo Riemann qui 
s’appliqua à théoriser, dans son traité d’harmonie (Riemann 1890), plusieurs avancées 
harmoniques importantes au cours de la période post-romantique, notamment celle de l’harmonie 
des médiantes.  
  
                                                
74 « In summary, the transformation of tonic function creates a form of dissonance unparalleled in the dominant 
region. The power of the subdominant to destabilize the tonic is as remarkable as the ability of the dominant to 
reinforce the tonic » 
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3.4 L’harmonie des médiantes75 
  
 En 1893, Riemann publie Vereinfachte Harmonielehre 76. Dans cet ouvrage, Riemann réitère 
les deux principes fondateurs de la théorie riemannienne. En premier lieu, celui qu’il y a trois pôles 
ou fonctions harmoniques, tonique, dominante et sous-dominante (représenté par les symboles T 
– D – S) et en second lieu, celui que les tonalités majeures-mineures sont issus d’un mécanisme 
« miroir » (Kopp 2002, p. 86‑87), c’est-à-dire interchangeables77. Les autres catégories d’accords 
résultent d’une transformation mélodique de l’accord initial. Riemann identifie deux classes de 
transformations, soit le Parallelklang, l’accord relatif, et le Leittonwechselklang, l’accord du changement 
de sensible. Par exemple, avec un accord de do majeur agissant comme tonique du ton, le sol 
montant vers le la transforme l’accord vers son relatif, la mineur. De même, le geste mélodique du 
do vers le si, sensible du ton, transforme l’accord en mi mineur, troisième degré du ton. L’archétype 
riemannien inspirera d’autres théoriciens et se transformera notamment sous l’impulsion des 
travaux de Richard Cohn. Dans son livre, Structural Functions of Harmony, Schönberg circonscrit les 
bases de son cadre théorique, « la tonalité élargie, la théorie des régions tonales et les harmonies 
errantes » 78. Tout comme Riemann, Schönberg poursuit le même but, celui de « démontrer que 
même dans un contexte à haute densité chromatique et à de fréquentes tonicisations à des degrés 
autres que la tonique, la tonalité de la tonique demeure en contrôle » (Kopp 2002, p. 122)79. Dans 
Structural Functions of Harmony, Schönberg s’emploie à hiérarchiser les zones tonales en élaborant un 
« tableau des régions tonales » reliée au ton principal . Dans ce tableau, la tonique interchange le 
majeur et le mineur et « les médiantes relatives apparaissent directement au côté de la tonique 
majeure ou mineure, indiquant qu’elles sont directement reliées à celle-ci » (Kopp 2002, p. 122)80. 
                                                
75 Dans un ouvrage exhaustif intitulé Chromatic Transformations in Nineteenth-Century Music, David Kopp75 retrace 
l’évolution et fait la synthèse des différentes théories abordant le chromatisme des fonctions et l’harmonie des 
médiantes. Nous nous référerons à plusieurs occasions à cet ouvrage 
76 Traduit anonymement en anglais sous le titre Harmony Simpified  en 1896. 
77 At this point, his hrmonic system display two principal aspect. First it remain dualistic : major-minor keys are 
understood as springing from separate, mirror-image mechanism. Second, in this and later works Riemann propund 
his doctrine of the three fonctions or pillars of harmony, tonic, dominant and subdominant. 
78 En anglais : Extended tonality, theory of  regions, vagrant harmonies. 
79 […] Schoenberg’s theory of monotonality is directed toward the same purpose as Rieman’s functional theory and 
Schenker’s analytic theory : to show that, even in context of heightened chromaticism and frequent of non-tonic 
degrees, the tonic ket remains in control. 
80 In the diagram, the relative médiant appear directly next to the tonic, indicating that they are directly relayed to it. 
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Tableau 2 : Tableau des régions tonales de Schönberg (Schoenberg 1969, p. 20) 
 
 
Le tableau des régions tonales met en lumière le rôle que Schönberg accorde aux 
médiantes chromatiques. « Il les accepte comme des éléments fonctionnels à l’intérieur de la 
tonalité […] » (Kopp 2002, p. 123)81. Dans un article intitulé  Chromatic Mediant as The Fourth 
Function in Traditional Harmony, le musicologue Jaroslav Volek soutient aussi l’idée que l’harmonie 
des médiantes est d’abord et avant tout fonctionnelle. « Nous percevons (comme le compositeur) 
les progressions utilisant la médiante chromatique non pas comme une fonction vide, mais 
comme des structures normales, familières et solides (c’est pourquoi on les trouve dans la finale 
                                                
81 Thus the more systematic presentation of Structural Functions only reaffirms Schoenberg’s earlier position 
regarding chromatic mediants. He accepts them as functional elements within the key […] 
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des compositions et dans la musique de danse) » (Volek 1988, p. 206)82. Sa théorie définit les 
fonctions de médiantes comme une relation de triades majeures ou mineures à distance de tierce 
ascendante ou descendante de la tonique. Contrairement à la conceptualisation établie par 
Schönberg dans son tableau des régions tonales, Volek ne fait pas de distinction entre médiantes 
et sous-médiantes; il catégorise celles-ci sous l’expression générique de médiantes.  
 
Les médiantes naturelles représentent des triades de médiantes et de sous-médiantes mineures 
dans une tonalité majeure et majeure dans une tonalité mineure83. Les médiantes naturelles 
partageant deux notes communes avec la tonique ne représentent que des substitutions aux 
accords du triangle tonal T-D-S et désignent « le degré nul » de ce type d’harmonie. Par ailleurs, 
Volek hiérarchise les médiantes chromatiques en deux autres groupes. Les médiantes ayant une 
note commune avec la tonique, considérées du 1er degré, et les médiantes n’ayant aucune note 
commune avec la tonique, considérées du 2e degré. Tous les accords mentionnés précédemment 
constituent l’ensemble des accords répertoriés sous l’appellation de médiantes.  
                                                
82 We sense (and the composer) progressions involving chromatic mediant not merely as empty function but as 
normal, familiar, solid structures (that is why we find them in the closing sections of compositions and in dance 
music). 
83  natural mediant  (Volek, Jaroslav, 1988, p 206) 
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Tableau 3 : Classification des médiantes de Jaroslav Volek (Volek 1988) 
Médiantes naturelles (2 notes communes) 
I (C) iii (Em), vi (Am) 
I (Cm) bIII (Eb), bVI (Ab) 
Médiantes Chromatiques 
1er degré (1 note commune) 
I (C) III (E), VI (A), bIII (Eb), bVI (Ab) 
I (Cm) iii (Em), vi (Am), biii (Ebm), bvi (Abm) 
2e degré (aucune note commune) 
I (C) biii (Ebm), bvi (Abm) 
I (Cm) VI (A), III (E) 
  
 
Je crois qu’il existe une seule voie lorsqu’il est question d’accroître le nombre 
original de trois fonctions : on décide d’introduire de nouvelles fonctions 
uniquement lorsqu’il est tout à fait clair qu’il est impossible d’exprimer un 
groupe spécifique de progressions d’accords interreliées, similaires et 
fréquemment utilisées sous la forme des fonctions ou combinaisons de 
fonctions déjà en usage (T-S, T-D, S-D, S-T, D-T, D-S) […] Cette condition 
vaut pour la fonction de médiante chromatique (Volek 1988, p. 205)84. 
 
 
En résumé, Jaroslav Volek avance l’idée que les médiantes chromatiques ne se substituent 
pas à d’autres fonctions, mais qu’elles représentent une quatrième fonction ayant un rôle définit, 
qui n’est ni celui de la tonique, de la sous-dominante ou de la dominante. Les médiantes 
                                                
84 I think there is a single path for effort to increase the original number of three funtions: we decide to introduce 
new functions when and only when it is absolutely clear that a specific group of interrelated, similar chord 
progressions which are in frequent use simply cannot be notated, as any of the existing functions or functional 
combinaisons (T-S ,T-D, S-D, S-T, D-T, D-S) […] This condition holds for the chromatic mediant function. 
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chromatiques permettent d’abord et avant tout « d’émanciper » le rôle de la tonique85. Les 
médiantes jouent aussi le rôle de « médiateur » reliant les fonctions structurantes entre elles86. 
Dans son ouvrage  Everyday Tonality , Philip Tagg affirme : 
Les médiantes sont peut-être à mi-chemin entre la tonique et sa quinte, mais, 
comme nous l’avons déjà proposé, en passant de I à III ou iii majeur 
spécifique, cette triade tertiaire sur la médiante devient un médiateur, un stade 
intermédiaire entre la tonique et une autre harmonie ailleurs (Tagg 2014, 
p. 442)87. 
 
Jaroslav Volek attribue aussi à l’harmonie des médiantes un autre rôle qui n’est pas 
structurant au sens de l’harmonie, mais au sens de l’atmosphère88. L’harmonie des médiantes 
chromatiques peut être relié à un effet, à une couleur qui suggère la tonalité majeure-mineure 
(Piston 1987, p. 62‑64). Par exemple, le passage de la tonique majeure à un degré de médiante 
abaissée juxtapose la tierce majeure et mineure du ton principal. Les fonctions de sous-dominante 
(majeure) et de sous-médiante abaissée juxtaposent quant à elles, la tierce majeure et mineure (sixte 
abaissée ou dorienne) de la fonction de sous-dominante. L’harmonie des médiantes fait référence 
au concept de majeur-mineur et à la catégorisation des harmonies de Zarlino (Zarlino 1558) 
mettant en résonance les harmonies majeures allègres aux harmonies mineures tristes89. Jaroslav 
Volek soutient que ce type d’harmonie a aussi pour rôle d’émanciper l’idée d’ombre et de lumière 
véhiculée par le majeur-mineur. 
 
                                                
85 Nous employons le terme d’émancipation dans le même sens que Carl Dalhaus l’entend dans son ouvrage « La 
tonalité harmonique » (Dalhaus, Carl, 1993, p. 234). 
86 Terme emprunté à Philip Tagg (Tagg, Philip, 2012, p. 239) 
87 Mediants may be midway between a tonic and its fifth but, as already suggested, by moving from I to a major key 
specific III or iii, that tertial triad on the mediant becomes a mediator, an intermediary step be tween the tonic and 
another harmony elsewhere. 
88 « Inherently mediant atmosphere » (Volek, Jaroslav, 1988, p. 231). 
89 Citation libre (Dalhaus 1993, p. 232) 
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[…] et pourtant leur effet expressif est essentiellement similaire et quasi 
identique dans ses causes les plus profondes. Il correspond au soi-disant 
Klangschttierung, expression métaphorique du passage de l’ombre à la 
lumière (ou l’inverse) dans la valeur (et non la couleur!) de la sonorité, tout en 
préservant intégralement la dynamique, le tempo, la mélodie et 
l’instrumentation. La tension entre les médiantes chromatiques et la tonique 
diffère de celle qui existe entre la dominante et la tonique; elle est plus statique 
et ne semble pas apporter de contraste. Par ailleurs, cette tension ne doit pas 
être faible ou moins importante que celle de la dominante. J’ai envisagé, 
puisque cet effet expressif s’obtient aussi par la transformation d’une 
harmonie mineure en majeure, d’expliquer la relation de la clé de do majeur et 
de do mineur sous une forme qui favorise la fonctionnalité de la médiante. 
(Volek, Jaroslav, 1988, p. 231)90. 
 
 
 Le principe d’alternance entre ces deux pôles se marie bien avec le concept d’équivocité 
retrouvé chez Fauré. Chez celui-ci, l’ombre et la lumière se transforme en une idée plus nuancée 
du clair-obscur évoqué par le musicologue français Jean-Michel Nectoux. Gabriel Fauré lui-même 
souligne cette dualité d’atmosphère en affirmant : « On m’a dit souvent que ma musique n’allait 
jamais jusqu’à la joie ni jusqu’à la douleur. Comporterait-elle ce sourire un peu voilé qui “seul est 
judicieux”? » (Nectoux 1990, p. 258). L’atmosphère qui se dégage de l’harmonie des médiantes, 
allégorie du majeur-mineur, représente un véhicule parfait pour incarner l’idée du Klangschttierung.
   
  Par ailleurs, le musicologue belge Nicolas Meeùs, qui a écrit plusieurs articles sur le sujet, 
semble appréhender l’harmonie des médiantes sous un autre angle. « L’harmonie des médiantes 
est celle où le triangle des fonctions tonique-dominante-sous-dominante est remplacé par un 
autre, tonique-médiante -sous-médiante » (Meeùs 1989, 22). La définition de Meeùs propose déjà 
plusieurs hypothèses. Premièrement, elle avance l’idée que l’harmonie des médiantes est 
fonctionnelle (tel que le soutient Jaroslav Volek) et ne résulte donc pas seulement d’un effet créé 
par le chromatisme des voix. Deuxièmement, Meeùs soumet de façon implicite que la médiante, 
                                                
90 […] yet their expressive effect is essentially similar and almost identical in their deepest causes. It corresponds to 
the so-called Klangschttierung, the metaphoric expression for the change of light and shadow (or conversely) of 
sort of value in sound (rather than color!) while preserving absolutely constant dynamics, tempo, melody, and 
instrumentation. The tension between chromatic mediants and the tonic is unlike that between dominant and the 
tonic; it is more static and does not seem to provide contrast. At the same time, this tension must not be slight or less 
significant than that of the dominant. Since this expressive effect is also achieved with transformation to major in a 
minor key, I have considered explanning the relationship of the key of C major and c minor as a form which 
facilitates mediant functionality. 
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relatif de la dominante, remplace la dominante comme geste cadentiel. Troisièmement, cette 
définition suggère que la médiante n’est plus simplement une substitution ou une émancipation 
de l’accord de tonique, mais qu’elle a aussi une fonction de préparation de la dominante. Bien 
entendu, aucune œuvre ne s’articule exclusivement autour d’un rapport tonique-médiante-sous-
médiante (sous-dominante). L’harmonie des médiantes doit être en quelque sorte compensée par 
des gestes tonaux, principalement en fin de section, dans des gestes cadentiels structurels, 
réaffirmant ainsi la tonalité. Meeùs mentionne que « du point de vue harmonique proprement dit, 
le modalisme ne se distingue pas absolument des techniques les plus classiques […] Le 
modalisme n’est, tout compte fait, qu’une couleur nouvelle superposée aux schémas traditionnels. 
Il peut voiler le caractère impératif d’un enchaînement, mais non le supprimer » (Meeùs 1974, 
p. 84). Tout comme le mentionne Jaroslav Volek, Meeùs suggère qu’un des rôles de l’harmonie 
des médiantes est de voiler les enchaînements d’accords, de susciter l’ambigüité, l’équivoque.  
 
Dans son article mentionné précédemment (Meeùs 1974), Meeùs affirme que l’on 
pourrait aisément comparer certains passages de la musique de Debussy impliquant une relation 
de médiante, à ceux de Beethoven ou Schubert, « si ce n’était les quelques altérations modales » 
(Meeùs 1974, p. 84). Meeùs semble tracer une frontière entre, d’un côté, Beethoven et Schubert 
et de l’autre, Debussy et sans aucun doute Gabriel Fauré (même si l’auteur n’en fait pas mention). 
Les langages de Beethoven et Schubert sont orientés vers une harmonie des médiantes qui repose 
sur une affirmation tonale claire et univoque tandis que celle de Debussy (et de Fauré) prend sa 
source dans le contexte de la tonalité modale conceptualisée par Chailley, par conséquent plus 
ambigüe. À propos de l’œuvre de Debussy, Meeùs affirme que « dans d’autres passages, il devient 
exceptionnellement difficile de faire de la médiante ou de la sous-médiante des substituts aux 
fonctions principales. » (Meeùs, Nicolas, 1991, p. 85). Le musicologue belge rejoint donc la thèse 
de Volek voulant que les médiantes chromatiques représentent la quatrième fonction du système 
harmonique traditionnel. Du point de vue macroscopique, mentionnons  que l’enchaînement de 
tierces combiné à l’emploi des modes rend les modulations « plus souples et plus rapides » 
(Meeùs 1974, p. 91), car ces accords rapprochés, avec plusieurs notes communes, suivent la 
« conduite parcimonieuse des voix »91, comme théorisé par Bruckner (Bruckner 1950, p. 129)92. 
                                                
91 parsimonious voice-leading  (Cohn 1996) 
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Nicolas Meeùs semble voir dans l’harmonie des médiantes un dernier rempart de la tonalité : 
« […] elle [l’harmonie des médiantes] apparaîtra peut-être comme une tentative désespérée de 
sauver l’atonalité libre de l’écueil du désordre, comme la dernière manifestation de la sensibilité à 
la valeur fonctionnelle des accords (Meeùs 1974, p. 94). 
3.5. La théorie néo-riemannienne 
La théorisation de l’harmonie des médiantes de Meeùs fait suite à un article important de 
Richard Cohn, intitulé Maximally Smooth Cycles, Hexatonic Systems and the Analysis of Late-Romantic 
Tradic Progressions et publié en 1996, qui adapte la théorie riemannienne afin de décrire « un réseau 
d’interrelations, directionnelles, mais non déterminées » (Kopp 2002, p. 137). Le point de départ 
des travaux de Cohn repose sur la constatation que ces transformations sont issues d’une 
« conduite parcimonieuse des voix »93. Cohn conceptualise un modèle transformationnel, le 
maximally smooth transformational system, par lequel les enchaînements se déploient par le moyen 
d’un seul mouvement de voix par changement d’accords. Il répertorie trois mouvements de voix 
qui consituent la  base de sa théorie, le mouvement L (leading tone), le mouvement R  (relative) et le 
mouvement P (parallel). Tous ces mouvements de voix indiquent un changement de mode, soit 
du mineur vers le majeur ou inversement. Le premier mouvement décrit la quinte d’accord parfait 
majeur qui monte d’un ton. Ce mouvement de voix rattache cet accord à son relatif, c’est le 
mouvement R (I - vi). Le deuxième mouvement décrit la fondamentale d’un accord majeur qui 
descend d’un demi-ton vers la sensible. Ce mouvement de voix rattache cet accord à son contre-
relatif, c’est le mouvement L (I - iii). Le troisième mouvement de voix décrit la tierce majeure 
d’un accord parfait majeur qui descend d’un demi-ton chromatique vers la tierce mineure du 
même accord ou la tierce d’un accord mineur qui monte vers la tierce majeure. Ce mouvement de 
voix rattache donc cet accord à son mode opposé, ou à son accord « parallèle », c’est le 
mouvement P (I - i). Un autre mouvement de voix plus exotique décrit celui de la tierce majeure 
de l’accord qui reste en place tout en faisant monter la fondamentale et la quinte d’un demi-ton 
                                                                                                                                                    
 
 
92 Cité dans l’article de Meeùs (Meeùs, Nicolas, 1991, p. 92) 
93 parsimonious voice-leading  
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chromatique. Ce mouvement de voix rattache l’accord par glissement vers un autre accord dans le 
mode opposé à un demi-ton de distance (ex. I - #i), c’est le mouvement S.  
 
Cohn pousse la logique de cette théorie encore plus loin en concevant des agrégats de 
mouvements de voix. Par exemple, le geste de l’accord de tonique majeur à celui de la sous-
dominante se traduit par un mouvement RL (I – vi – IV). Par ailleurs, le modèle de Cohn décrit 
les mouvements de voix issus d’accords de triade et ne s’attaque pas à la problématique des 
accords à quatre sons. Ces accords génèrent plusieurs mouvements de voix qui sont difficiles à 
représenter par les seuls symboles de Cohn. À ce propos, dans un article publié en 1998 
(Childs 1998), Adrian P. Childs esquisse un modèle qui, même incomplet, s’avère être la base 
d’une conceptualisation des mouvements de voix générés par les accords à quatre sons. Le geste 
S représente la base du modèle. Selon l’auteur, la théorie néo-riemannienne doit être bonifiée afin 
de refléter les procédés transformationnels liés aux accords à quatre sons. « Les premiers travaux 
sur l’application des théories sur les transformations triadiques néo-riemanniennes portaient 
essentiellement sur le répertoire chromatique de la fin du XIXe siècle […] un problème 
fondamental est apparu : les compositeurs dont les œuvres semblent se prêter le mieux à l’analyse 
néo-riemannienne ont rarement limité leur vocabulaire aux simples triades » (Childs 1998, p. 181), 
affirme l’auteur94. Il reprend le symbole S, déjà inventorié dans d’autres modèles d’analyse, 
décrivant un double mouvement de voix qui se déplacent simultanément et parallèlement d’un 
demi-ton et instaure le mouvement C afin de décrire un double mouvement de voix qui se 
déplacent simultanément d’un demi-ton en sens contraire. Dans son article, Childs élabore un 
tableau de toutes les potentialités découlant de ces deux mouvements de voix (Childs 1998, 
p. 186).  
                                                
94 Initial work applying the theories of neo-Riemannian triadic transformations has focused primilary on late 
ninetennth-century chromatic repertoire […] a fundamental problem has also arisen : the composers whose works 
seem best suited for neo-Reimannian analysis rarely limited their vocabulary to simple triads. 
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Tableau 4 : Reproduction du tableau de Adrian P. Childs 
 
Par notre démarche, nous adaptons les modèles de Cohn et de Childs en le bonifiant 
d’autres symboles qui reflètent tous les mouvements de voix répertoriés. Notre conceptualisation 
nous permet de rendre compte d’un véritable parcours transformationnel véhiculé par les 
enchaînements d’accords, qu’ils soient des accords de triade, des accords à quatre sons ou des 
accords à quatre sons se dirigeant vers des accords à trois sons (et inversement). À titre 
référentiel, nous avons réalisé la typologie de ces mouvements de voix ainsi que l’attribution de 
leurs symboles95. Au delà des modalismes et de l’harmonie des médiantes, d’autres procédés 
caractéristiques du langage fauréen seront répertoriés dans le corpus de Portishead, notamment 
celui de la séquence mélodique et harmonique. 
  
                                                
95 Voir Annexe E. 
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3.6. Procédés d’ornementation harmonique 
 Dans un article éclairant intitulé « Essai de typologie des marches d’harmonie dans la 
musique tonale de Bach à Wagner », Luce Beaudet conceptualise les marches d’harmonie 
diatoniques et symétriques. « Sera considérée comme telle toute reproduction (R) systématique 
immédiate, à un palier supérieur ou inférieur de l’échelle sonore (tonale), d’un modèle (M) 
correspondant à un ensemble harmonique d’au moins 2 termes (fonction) » (Beaudet 1988, p. 19).  
Outre la séquence, plusieurs autres mécanismes d’ornementations ou de transformations 
harmoniques sont étudiés. Par exemple, la sixte ajoutée, l’oscillation, l’harmonie par quarte et 
l’ostinato sont mis en parallèle avec la musique de Fauré et de Portishead. Ces procédés sont 
théorisés dans trois ouvrages faisant autorité en la matière, soit Harmony de Walter Piston96, 
Contemporary Harmony de Ludmila Ulehla et Twentieth Century Harmony de Vincent Persichetti. De 
plus, l’ouvrage de Philipp Tagg Everyday Tonality II ainsi que certains articles d’analyse d’Allan F. 
Moore sont mis à contribution afin de préciser l’utilisation de ces procédés en musique pop97.  
3.7. Modèles d’analyse et analyse paradigmatique. 
Par ailleurs, l’analyse des ornementations et transformations mélodiques pose problème. 
La théorie de la conduite des voix s’articule autour de mécanismes liés à un contexte tonal. 
Toutefois, les mélodies de Portishead et Gabriel Fauré font souvent usage de mécanismes 
modaux à l’avant-plan, soutenus par une structure tonale à l’arrière-plan. Dans un livre intitulé 
Analyses et interprétations de la musique : La mélodie du berger dans le Tristan et Isolde de Richard Wagner, 
Jean-Jacques Nattiez propose des pistes de solutions. Dans ce livre, Nattiez soumet la mélodie du 
berger à divers types d’analyse.  
C’est donc après la Seconde Guerre mondiale, et notamment au cours des 
années 1970-1980 […] qu’apparaissent des modèles spécifiques : l’analyse 
motivique des thèmes de Rudolph Réti, l’analyse paradigmatique de Nicolas 
Ruwet. Le modèle « implicatif et réalisationel » de Meyer pour l’analyse de la 
mélodie, la même année, la set-theory d’Allan Forte destinée à la seule musique 
atonale, le modèle génératif élaboré par Fred Lerdahl et Ray jackendoff pour 
l’analyse de la musique tonale […] (Nattiez 2013, p. 25). 
                                                
96 Principalement dans son chapitre After Common Practice (p.457 – 542) 
97 notamment Patterns of Harmony publié en 1992 et The So-Called 'Flattened Seventh' in Rock publié en 1995.  
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 Nattiez élabore une typologie de ces modèles d’analyse en les divisant en trois grandes 
familles, soit les analyses de structures fragmentaires, les analyses linéaires et les analyses de 
significations. Les analyses de significations renvoient à la sémiologie musicale de Molino/Nattiez 
que nous n’abordons pas dans ce mémoire de maîtrise. Selon nous, les analyses linéaires comme 
l’analyse schenkérienne et la set-theory ne rendent pas compte efficacement des mécanismes qui 
suscitent l’équivoque. L’analyse schenkérienne se concentre principalement sur la structure 
macroscopique, le noyau de l’œuvre tandis la set theory  initiée par Allan Forte est mieux adaptée à 
une musique atonale. Par ailleurs, nous croyons que les mécanismes suscitant l’équivoque sont 
concentrés en majorité au niveau microscopique de l’œuvre. Le type d’analyse privilégié sera donc 
celui de l’analyse des structures fragmentaires conceptualisée par des théoriciens tels que Nicolas 
Ruwet et Rudolph Réti. Dans un chapitre du livre The Cambridge Western Music Theory, Jonathan 
Dunsby fait le récit de l’évolution des différents modèles d’analyses thématique et motivique 
ayant cours de nos jours. L’auteur s’emploie à définir les termes ambigus de « motif », « thème » 
ou « figure » en se référant aux théoriciens et musicologues Hanslick, Bent et Adorno. Par la 
suite, Dunsby fait état des principales caractéristiques qui définissent les modèles d’analyses. 
L’auteur soutient « qu’inévitablement le travail de l’analyse en général […] doit être envisagé 
comme un exercice heuristique. C’est dans la nature même des procédés de découverte d’avoir la 
capacité d’être poussé à l’extrême » (Dunsby 2002, p. 914)98. Par ailleurs, le travail pédagogique de 
Schönberg dans Fundamentals of Musical Composition à propos des variations thématiques fait 
autorité en la matière. Schönberg consacre la première partie de son livre sur la « construction des 
thèmes » (Schoenberg 1967, p. 8‑15)99. En prenant des exemples du répertoire de la période 
classique et romantique, principalement des œuvres de Mozart et Beethoven, Schönberg 
s’emploie à théoriser les procédés de constructions thématiques et de variations motiviques.  
                                                
98 Inevitably, the work of analysis of the general kind being discussed here has been seen as heuristic, and it is in the 
nature of discovery procedures to be capable of being taken to extremes. 
99 Contruction of themes 
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Un motif revient constamment tout au long d’une pièce : il est répété. À elle 
seule, la répétition devient souvent monotone, et cette monotonie se vainc 
uniquement par la variation. Variation égal changement, mais en changeant 
toutes les caractéristiques, on obtient quelque chose d’aliénant, d’incohérent, 
d’illogique […] Conséquemment, la variation requiert de modifier certaines 
caractéristiques moins importantes tout en préservant certaines des 
caractéristiques les plus importantes. (Schoenberg 1967, p. 8)100.  
 
La monotonie causée par la répétition est contrecarrée par la variation, affirme 
Schönberg. Par ailleurs, la variation peut engendrer., quant à elle, l’équivoque en influant sur 
« l’expérience et la compréhension de l’auditeur » (Johansen 1999, p. 69). Comme il a été 
mentionné précédemment, l’étude thématique et motivique relève de la catégorie de l’analyse des 
structures fragmentaires (Nattiez 2013, p. 15‑38). Cette catégorisation renferme par ailleurs un 
autre type d’analyse, l’analyse paradigmatique. Précurseur de ce type d’analyse, Nicolas Ruwet 
publie en 1966 un article intitulé « Méthodes d’analyse en musicologie » élaborant les bases de 
cette approche. Dans son article, Ruwet justifie de nouvelles approches analytiques, car les 
modèles d’analyses conventionnels ne sont que « partiellement explicites et entachés de 
normativismes » (Ruwet 1966, p. 68). Selon Ruwet, il faut recourir à des procédures qui mettent 
en évidence deux types de problématiques « celui des échelles et des modes, d’une part, celui de 
l’articulation d’une œuvre en unités de différents niveaux hiérarchiques, d’autre part » 
(Ruwet 1966, p. 68). Ruwet établit une typologie des « procédures de division »  d’une monodie 
en fondant ses critères sur le principe de répétition. Ruwet développe un tableau paradigmatique 
d’une monodie de la manière suivante :   
Les séquences équivalentes, écrites au-dessous les unes des autres, dans une 
même colonne, et le texte doivent se lire, en faisant abstraction des blancs, de 
gauche à droite et de haut en bas. Ainsi certains traits de structures sont 
immédiatement apparents, de même d’ailleurs que certaines ambigüités 
(Ruwet 1966, p. 76). 
 
 
                                                
100 A motive appear constantly troughout a piece : it is repeated. Repetition alone often gives rise to monotony. Monotony 
can only be overcome by variation.Variation means change. But changing every feature produces something foreign, 
incoherent, illogical […] Accordingly, variation requires changing some of the less-important features and preserving 
some of the most important ones 
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Dans son ouvrage (Nattiez 2013), Jean-Jacques Nattiez consacre un chapitre entier à 
l’analyse paradigmatique du solo de cor anglais de Trstan et Isolde. Dans ce chapitre, Nattiez fait la 
synthèse des règles de procédures de catégorisation des unités. Pour en faire la démonstration, 
Nattiez juxtapose trois analyses paradigmatiques, soit celle de Fred Lerdahl, de Annie Labussière et 
la sienne. Plusieurs divergences sont relevées entre les trois analyses ce qui démontre qu’« il est 
impossible de représenter la structure d’une pièce musicale par un schéma unique » (Ruwet 1966, 
p. 90). « Les divergences viennent du poids donné par chaque musicologue à tel aspect du matériau 
musical plutôt qu’à tel autre […] » (Nattiez 2013, p. 141). 
 Par cette revue analytique, nous avons fait état des principaux ouvrages auxquels nous nous 
sommes référés pour préciser notre hypothèse et élaborer notre conceptualisation des mécanismes 
d’équivoques retrouvés dans notre objet d’étude. Les différentes méthodes d’analyse utilisées dans 
ce mémoire de maîtrise poursuivent le même but, celui de comprendre par quelles stratégies 
compositionnelles Gabriel Fauré et Portishead ont réagi à la musique de leur temps et comment 
ces stratégies sont porteuses d’équivoque. Tant Fauré que Portishead ont voulu s’affranchir d’une 
pratique normative propre à leur époque. Ils y ont réussi notamment en préconisant une approche 
mélodique et harmonique personnalisée incarnée par différentes conduites créatrices comme la 
tonalité modale, les vecteurs de ruptures mélodico-harmoniques ou l’harmonie des médiantes qui 
engendrent l’équivoque. Revenons à notre analogie entre l’équivoque en musique et l’idée de clair-
obscur en peinture en s’appropriant les mots de l’historien de l’art Ernst Gombrich  à propos de la 
peinture. « Chaque génération est dans une certaine mesure en révolte contre les critères de la 
génération précédente : chaque œuvre d’art touche ses contemporains par ce qu’elle ne veut pas 
être autant que par ce qu’elle veut être […] » (Gombrich 1997, p. 8‑9). Cette citation sied tout aussi 
bien à Gabriel Fauré qu’à Portishead. 
 
  
4. 1ère partie : L’ÉQUIVOQUE MÉLODIQUE 
 
Le premier album de Portishead, Dummy, jette les bases de la grammaire et de l’esthétique 
musicale du groupe. Que les commentateurs et les analystes dans les revues spécialisées aient mis 
l’accent sur les innovations technologiques mises de l’avant par ses membres, comme certains 
procédés d’échantillonnage, le scratch ainsi que différents traitements sonores, n’exclut pas qu’il y 
ait dans l’œuvre de Portishead des éléments musicaux traités de manière singulière. Par exemple, 
les mélodies composées par la chanteuse Beth Gibbons se caractérisent par leur originalité. Tout 
en étant complexes du point de vue de l’analyse, elles sont malgré tout limpides à l’écoute. Le 
tableau statistique révèle un élément déterminant de l’esthétique de Portishead : les mélodies sont 
en majorité modale, dans une proportion de 79 % (26 sur 33) et tonale dans une proportion de 
21 % (7 sur 33)101. Il est intéressant de noter que seulement une mélodie sur 33, « Mysterons », 
juxtapose une mélodie à caractère modal dans la partie A et une autre à caractère tonal dans la 
partie B.  
 
 Dans ce chapitre, nous utiliserons les modèles théoriques conceptualisés par Drew F. 
Nobile et David Temperley afin de démontrer, autant dans l’œuvre de Portishead que celle de 
Garbriel Fauré, que le divorce mélodico-harmonique joue un rôle structurant et systématise la 
dissonance et l’équivoque, tout en se déployant de manière différente entre les deux répertoires 
étudiés. Dans les deux corpus, plusieurs exemples de « divorce hiérarchique » sont répertoriés, 
témoignant ainsi de conduites créatrices suscitant l’équivoque. Toutefois, ce qui distingue la 
manière dont se manifeste l’indépendance entre la mélodie et l’harmonie chez Portishead et chez 
Fauré est l’usage prépondérant du « divorce de rotation » chez l’un et du « divorce syntaxique » 
chez l’autre. Par ailleurs, les trois types de divorces décrits précédemment sont véhiculés par 
quatre vecteurs de ruptures mélodiques répertoriés; celui de la mise en valeur d’un mode [VM], 
ceux de la prédominance de la neuvième [P9] et de la quarte [P4] résolue ou non, ainsi que celui 
de la sixte ajoutée [6A] (3.2 Les vecteurs de ruptures mélodico-harmoniques) 
                                                
101 Voir Annexe C, Tableau 37: Tableau statistiques des procédés harmoniques équivoques. 
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L’œuvre de Portishead semble s’organiser avec une harmonie généralement constituée de 
triades mineures et majeures superposées à une mélodie valorisant des notes ornementales ou de 
notes structurales ayant une place prépondérante dans le discours. Le répertoire vocal de Gabriel 
Fauré se présente de façon complètement opposée. L’harmonie fauréenne articule le discours, et 
la mélodie en reflète ses contours. D’une façon générale, la mélodie valorise et ornemente les 
notes constitutives de l’accord, que cet accord soit fonctionnel ou ornemental, explicite ou 
implicite. 
4.1 Le divorce hiérarchique 
 
 Ce premier type d’indépendance entre la mélodie et l’harmonie catégorisée par Drew F. 
Nobile est mis de l’avant à l’intérieur de plusieurs contextes différents, tant dans les mélodies 
fauréennes que celle de Portishead. Une première déclinaison de ce type de rupture est 
caractérisée par le vecteur VM. Bien qu’elles ne soient pas constitutives de l’accord, les notes 
distinctives du mode sont juxtaposées à l’accord de tonique afin de faire valoir la couleur du 
mode. L’exemple de l’introduction de « À Clymène » démontre que Fauré, par son thème au 
piano, entretient la couleur dorienne par la place prépondérante donnée au si bécarre, le 6e degré 
du mode.  
Exemple 6 : G. Fauré, « À Clymène », mes. 1-4. 
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L’album Dummy se démarque particulièrement par son emploi du mode blues dans une 
proportion de 54.5 % (6 chansons sur 11) selon le tableau statistique102. Dans la chanson 
« Roads », en la mineur, le mode blues est évoqué sur une progression d’accord i – bVII – bVI – 
V7. Le mode est mis en valeur par l’alternance entre le mi bémol sur l’accord de Amin et le mi 
bécarre sur l’accord de G6 ainsi que la septième mineure à la mesure 38. Le divorce mélodico-
harmonique s’opère par la rencontre du mi bémol et le ré sur l’accord de Amin à la mesure 33, , du 
mi bémol et du ré sur l’accord de Fma7 à la mesure 39 ainsi que du do non résolu sur l’accord de 
E7 à la mesure 40. Dans la chanson « It’s a fire », le mode blues est mis en valeur par la présence 
de la « tierce mineure dans la mélodie, mais majeure dans l’harmonie » (Abromont 2001, 207)103. 
Le ré bécarre, tierce mineure du ton, est mis en valeur par sa position rythmique accentuée sur le 
troisième temps, par sa répétition à la première et quatrième croche du premier motif ainsi que 
par son approche par saut de tierce.  
 
                                                
102 Voir  Tableau 33 : Tableau statistique des quatre vecteurs de ruptures. 
103 C’est la tierce qui donne son caractère principal au mode blues : mineure dans les mélodies mais majeures dans les 
harmonies. 
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Exemple 7 : G. Barrow, B. Gibbons, A. Utley, « Roads », mélodie vocale, mes. 33 – 40. 
 
Exemple 8 : G. Barrow, B. Gibbons, A. Utley, « It’s a fire », mélodie vocale,  mes 20 — 23. 
 
Une deuxième déclinaison de ce type de divorce est véhiculée par le vecteur P9, dans les 
mélodies de Portishead. Le tableau statistique rend compte de la présence du vecteur P9 dans une 
proportion de 64 % dans l’album Dummy, de 73 % dans l’album Portishead et de 36.3 % dans 
l’album Third, pour une moyenne générale de 58 %104. Ces résultats montrent clairement que le 
« divorce hiérarchique » induit par la prédominance de la neuvième (vecteur P9) dans les mélodies 
est un marqueur stylistique important qui définit l’esthétique musicale de Portishead, en particulier 
sur les deux premiers albums. Par exemple, dans la chanson « It could be sweet », le refrain met en 
valeur la note do dièse, neuvième majeure du ton. Le do dièse est hiérarchiquement dominant, tant 
par sa position dans le discours que par la durée métrique. La note si, tonique, ne semble pas agir 
comme une note structurelle, mais plutôt comme broderie ornementale du do dièse non résolu.  
                                                
104 Voir Tableau 33 : Tableau statistique des quatre vecteurs de ruptures. 
La mineur : 
 
Si majeur : 
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Exemple 9 : G. Barrow, B. Gibbons, « It could be sweet » mélodie vocale, mes. 20 – 24. 
 
 Dans la chanson « Pedestal », en ré mineur, le vecteur P9 joue aussi un rôle structurant en 
découpant le couplet en deux parties. Les quatre premières mesures (mes. 5 à 8) s’articulent 
autour de la tonique (ré), tandis que la seconde partie (mes. 9 à 12) s’articule autour de la neuvième 
majeure (mi).  
Exemple 10 : G. Barrow, B. Gibbons, A. Utley, « Pedestal » , mélodie vocale, mes. 5 – 12. 
 
Dans la chanson « Humming », en mi bémol mineur, la neuvième majeure de l’accord vi 
(Cb min) représente le sommet mélodique de l’œuvre et se résout de manière disjointe vers le si 
double bémol, tierce de l’accord suivant, Gb min.  
Exemple 11 : G. Barrow, B. Gibbons, A. Utley, « Humming », mélodie vocale, mes. 29 – 32. 
 
 Une troisième déclinaison qui entretient un divorce hiérarchique entre la mélodie et 
l’harmonie est mise en lumière par la prédominance de la quarte non résolue dans la mélodie, soit 
le vecteur P4. Par exemple, dans la chanson « Biscuit », le vecteur P4 agit comme marqueur 
Si mineur 
 
Ré mineur : 
 
Mi bémol mineur 
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structurant en créant l’effet loose verse, tight chorus théorisé par Temperley. Dans le ton de mi bémol 
mineur, le couplet fait valoir la note la bémol. Le si double bémol et le sol bémol semblent agir en 
tant que broderie et double broderie du la bémol. Dans le refrain, le la bémol se transforme en 
tierce de Fmin et de Fb pour ensuite créer un retard résolu 4 – 3 sur l’accord de Ebmin.  
Exemple 12 : G. Barrow, B. Gibbons, « Biscuit », section A3 et B3. 
 
 Le tableau statistique démontre que le vecteur de rupture P4 est beaucoup moins fréquent 
que les vecteurs VM et P9, car la prédominance de la quarte apparaît dans seulement 15 % du 
corpus105. Cependant, Fauré fait aussi usage de la quarte non résolue afin de mettre en lumière, 
par un mouvement disjoint, un mouvement mélodique sous-jacent. Dans la mélodie La messagère 
en sol majeur, Fauré provoque un geste sol – do – ré sur l’accord de tonique. La note do, quarte de 
l’accord n’est donc pas résolu vers la tierce tel qu’attendu. Le do met plutôt en lumière le 
mouvement sous-jacent ré-do-ré (do en tant que broderie du ré) induit par la stratification de 
l’accompagnement du piano. D’ailleurs, le mi, sixte ajoutée, dans l’accompagnement de piano 
semble agir comme appogiature du ré par stratification.  
                                                
105 Voir Tableau 33 : Tableau statistique des quatre vecteurs de ruptures. 
Mi bémol mineur : 
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Exemple 13 : G. Fauré, « la messagère »,  mes. 3 à 6. 
 
  Une quatrième et dernière déclinaison fait valoir une rupture mélodico-harmonique dans 
le cadre d’un divorce hiérarchique. Il se produit lorsque la sixte non résolue ou quittée par saut 
vient s’ajouter afin d’ornementer le discours et le rendre équivoque. En effet, lorsque la sixte est 
ajoutée à l’accord, elle peut désigner l’accord primaire « avec sixte ajoutée » ou le relatif de cet 
accord primaire. 
Figure 3 : Accord avec sixte ajoutée 
 
  Cette technique d’écriture est abondamment utilisée par les compositeurs post-
romantiques tels que Gabriel Fauré. Cela dit, , il est assez rare que Fauré fasse usage de la sixte 
ajoutée dans la mélodie vocale, la réservant plutôt pour l’accompagnement. Aussi, elle s’affiche 
plus fréquemment dans la musique instrumentale que vocale. Or, tant chez Portishead que chez 
Fauré, l’utilisation de la sixte ajoutée dans la mélodie provoque l’équivoque. Par exemple, dans la 
chanson « Numb » en si mineur, l’harmonisation du couplet se résume à un mouvement i – V et la 
mélodie s’articule autour du fa dièse, quinte de l’accord de tonique et tonique de l’accord 
dominant, alors que, le refrain se distingue par une harmonie des médiantes i – vi (Bmin – Gmin) 
et que la mélodie articule son discours sur un geste de fa dièse vers mi. Le mi tient donc lieu de 
sixte ajoutée à l’accord de Gmin. Il y a équivoque harmonique entre le mouvement i – vi (B min – 
Gmin) et i – iv (Bmin – Emi7 [b5]). De plus, le principe loose verse tight chorus qui découpe la forme 
Sol majeur : 
 
 79 
est inversé et devient en quelque sorte celui du tight verse loose chorus.  
Exemple 14 : G. Barrow, B. Gibbons, A. Utley, « Numb », mélodie vocale, mes. 21 – 24. 
 
 Dans la chanson « Elysium » en mi mineur, la mélodie du couplet s’articule sur l’accord de 
tonique en mettant en valeur le fa dièse, neuvième majeure du ton (P9) ainsi que le do dièse, sixte 
du ton (6A), approché et quitté par saut de triton.  
Exemple 15 : G. Barrow, B. Gibbons, A. Utley, « Elysium », mélodie vocale, mes. 17 – 24. 
 
Exceptionnellement, dans la mélodie Automne, Gabriel Fauré fait usage de la sixte à un 
endroit non cadentiel et non structurant. Dans la tonalité de si mineur, la mélodie se déploie sur 
l’accord de tonique. À la cinquième mesure émerge sur une valeur en noire, la note sol, sixte 
ajoutée à l’accord. Le sol pourrait être entendu comme appogiature du fa dièse, toutefois sa durée 
rythmique y confère une place prépondérante dans le texte musical.  
Si mineur : 
 
Mi mineur : 
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Exemple 16 : G. Fauré, « Automne », mes. 5-6. 
 
 Bien que dans la mélodie Nocturne op. 43 en mi bémol majeur, la sixte soit approchée et 
quittée conjointement, elle est mise en valeur par sa durée rythmique et par le fait qu’elle est le 
sommet d’un trait mélodique descendant, tout en étant aussi le sommet de l’œuvre, ainsi que par 
le crescendo culminant au forte aboutissant sur la sixte.  
Exemple 17 : G. Fauré, « Nocturne », mes. 34 – 38. 
 
Le divorce hiérarchique est le plus commun, il teinte l’œuvre de Portishead et dans une 
moindre mesure, celle de Gabriel Fauré. Tout comme les autres types de divorces mélodico-
harmonique, le divorce hiérarchique s’exprime principalement par quatre vecteurs mélodiques, 
soit la mise en valeur d’un mode (VM), la prédominance de la neuvième et de la quarte, résolue ou 
non (P9 et P4)) et la présence de la sixte ajoutée (6A). Ces quatre vecteurs génèrent un discours 
mélodique équivoque. Par ailleurs, le divorce mélodico-harmonique dans les mélodies de 
Portishead se déploie majoritairement dans le contexte du deuxième modèle de rupture, le 
« divorce de rotation ». 
Si mineur : 
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4.2 Le divorce de rotation 
 Dans sa dissertation, Drew F. Nobile définit ainsi le divorce de rotation  :  
J’appelle un « divorce de rotation » : quand la mélodie délimite des phrases et 
des sections à travers la conduite des voix et les potentialités motiviques 
pendant que l’harmonie est statique. Un divorce est donc nécessaire; sinon la 
mélodie et l’harmonie tourneraient pour toujours, et le résultat risquerait 
d’être sans structure et monotone (Nobile 2014, p. 102)106. 
  
Deux types d’harmonies « statiques » ont été recensés dans l’œuvre de Portishead, la mise 
en boucle d’une séquence de quelques accords et l’évocation d’un seul accord, toujours l’accord 
de tonique, en ostinato. Afin d’ordonnancer un langage commun et pertinent, nous prenons le 
parti de substituer les termes « accords en boucle », « boucle d’accords » et la locution anglaise 
chord loop par le terme « rotation d’accords » proposé par Nobile. Le tableau statistique démontre 
que ces deux types d’harmonies statiques sont présents dans 75 % du corpus107. Nous pouvons 
donc conclure que la rotation d’accords et l’ostinato sur accord de tonique, qui conditionnent ce 
type de divorce, sont des marqueurs stylistiques importants qui définissent la grammaire de 
Portishead. Par exemple, sur une pédale de do dièse (du début à la fin de l’œuvre), la rupture 
mélodique générée par la prédominance de la neuvième structure la chanson « Over ». Dans le 
ton de do dièse mineur, la section du couplet s’articule autour du ré dièse, neuvième majeure du 
ton. Par la suite, la section du refrain fait valoir le sol dièse, quinte du ton, accompagné du fa dièse 
en guise d’appogiature. Un geste mélodique cadentiel tonique – sensible — tonique (mes. 17 à 19) 
vient ensuite clore la section. Une fois de plus, le principe loose verse tight chorus s’applique à cet 
exemple 
                                                
106 I call a “rotation divorce”: the melody delineates phrases and sections through voice-leading and motivic means 
while the harmony is static. A divorce is therefore necessary; otherwise the melody and harmony would both rotate 
forever, and the result would risk being formless and monotonous 
107 Voir Tableau 36 : Tableau statistique des types d’harmonie. 
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Exemple 18 : G. Barrow, B. Gibbons, A. Utley, « Over », mélodie vocale, mes. 5 – 20. 
 
 Sur une rotation harmonique i – VI – i – V de quatre mesures en si mineur (Bmin – G – 
Bmin – F#), la chanson « Wandering Star » fait interagir trois vecteurs de ruptures mélodiques 
évoqués précédemment. Sur l’accord de Bmin, même si elle semble se résoudre sur la tierce, la 
quarte repose sur les temps forts, tandis que la tierce de l’accord joue plutôt un rôle de broderie 
sur temps faible. Sur la troisième mesure, le do dièse, la neuvième de l’accord repose sur les temps 
forts, tandis que le si semble jouer le rôle de broderie sur temps faible. Sur la quatrième mesure, le 
motif mélodique s’articule autour du ré, sixte ajoutée sur l’accord de F#. 
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Exemple 19 : G. Barrow, B. Gibbons,« Wandering Star », mélodie vocale, mes. 5 – 8. 
 
 Lorsqu’il y a rupture entre la mélodie et l’harmonie, elle peut être adoucie quand la note 
étrangère est en relation de consonance avec la basse, entre autres lorsqu’un même accord est 
transformé par un mouvement de basse. Dans la chanson « Only you »  en sol mineur, une 
rotation harmonique est constituée de l’accord de Gmin qui est transformé par un trait de basse 
descendante s’articulant ainsi : Gmin/D – Gmin/F# - Gmin/F – Gmi/E [ou Emin7 (b5)]. La 
réduction mélodique met en lumière un geste ré – la – do – sol dans le refrain. Si les notes la et do 
sont en rupture avec l’accord de Gmin, elles sont consonantes avec la ligne de basse.  
Exemple 20 : G. Barrow, B. Gibbons, A. Utley, K. Thorne, T. Hardson, D. Steward, mélodie 
vocale, « Only you » mes. 17 – 20. 
 
Le divorce de rotation recensé dans l’œuvre de Portishead interroge la forme et en 
délimite ses contours. Sur une harmonisation statique ayant peu d’incidence sur la forme, le rôle 
prépondérant des dissonances dans une section donnée et des consonances dans une autre 
esquisse les contours structurels de l’œuvre. Le type d’harmonisation employé par Gabriel Fauré 
ne permet pas la mise en œuvre de progressions d’accord en rotation ou d’ostinato sur un accord 
de tonique. Afin de délimiter la structure formelle, Fauré s’emploie plutôt à utiliser un autre type 
de divorce mélodico-harmonique, le « divorce syntaxique ». 
  
Si mineur : 
 
Sol mineur : 
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4.3 Le divorce syntaxique 
 
Si, chez Portishead, le divorce hiérarchique et le divorce de rotation découpent la structure 
de l’œuvre, chez Fauré, le divorce syntaxique met en lumière certains points charnières de la 
structure comme les sommets mélodiques, les cadences, les séquences harmoniques et la 
transformation de gestes mélodiques attendus. La majorité des exemples recensés sont localisés 
aux cadences ou lors de gestes cadentiels. Il est important à ce point de préciser ce que nous 
entendons par gestes cadentiels. Nous utilisons l’expression « geste cadentiel » afin de faire la 
distinction entre les cadences, généralement en fin de section ou en fin d’œuvre, et certains 
mouvements harmoniques cadentiels qui n’ont pas de fonctions conclusives, mais qui ponctuent 
le discours. Comme l’affirme Sylvain Caron, « il est important de faire une distinction entre une 
ponctuation rythmique du discours et une cadence liée à un processus directionnel orienté vers la 
dominante » (Caron 2002, p. 58). Fauré fait aussi usage de gestes cadentiels « falsifiés » qui créent 
une rupture entre l’harmonie et la mélodie. Dans un geste cadentiel plagal du Trio pour piano op. 
120, 1er mouvement, mes. 44 à 46 en ré mineur, Fauré affecte un motif énoncé précédemment à 
un geste cadentiel IV – I. La sixte, mi sur l’accord IV, est quittée par saut, mais elle est adoucie par 
la note de passage do qui prend source d’un trait de gamme de sol à ré. 
Exemple 21 : G. Fauré, Trio pour piano op. 120, 1er mouvement, mes. 44 – 46. 
 
 Le thème principal du Trio pour piano évoque un motif fa – mi – si bémol – do – ré sur 
accord de tonique, mais il est aussitôt transposé à la quinte (do – si bécarre – fa – sol – la) sur un 
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accord du VIe degré haussé. Par le jeu des notes ornementales, le motif peut être analysé par les 
règles de la common practice. Cependant, l’harmonisation change à la réexposition, ce qui donne lieu 
à un divorce syntaxique entre la mélodie et l’harmonie. En effet, le motif transposé do – si bécarre 
– fa – sol – la n’est pas superposé à une harmonie VI – V, mais plutôt à une harmonie II – I. Ce 
changement d’harmonisation crée une rupture, conférant au fa (neuvième de l’accord) un rôle 
d’appogiature de l’accord II [Emi7 (b5)]. 
Exemple 22 : G. Fauré, Trio pour piano op. 120, 1er mouvement, mes. 215 – 218. 
 
  
 Dans la mélodie « J’ai presque peur en vérité », le sommet mélodique de l’œuvre, une 
neuvième mineure de l’accord de tonique transformé momentanément en accord dominant, est 
approché par un saut de triton ascendant qui est aussitôt quitté par un saut de tierce descendant.  
Ré mineur : 
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Exemple 23 : G. Fauré, « J’ai presque peur en vérité », mes. 5-6. 
 
. Dans la mélodie « La chanson de Mélisande », le geste mélodique attendu est dévié. À la 
mesure 6, sur un geste harmonique i - VI, un trait de gamme descendante ré, do, si bémol, la est 
dévié et prend l’allure d’une échappée par une inversion du terme pénultième et du terme 
antépénultième, laissant ainsi la neuvième de l’accord VI à découvert (vecteur de rupture P9).  
  
Exemple 24 : G. Fauré, « La chanson de Mélisande », mes. 6- 7. 
 
 Les cadences falsifiées consistent en une dichotomie entre le geste mélodique de la basse 
et celui de la mélodie et prêtent donc à équivoque. Elles représentent donc un terreau fertile à 
l’évocation d’un divorce syntaxique. Par exemple, la mélodie « À Clymène » en ré mineur, après 
un retour au thème de l’introduction au piano aux mesures 33 à 40, se déploie une section dans le 
ton de la dominante mineure dès la mesure 34. La cadence III – V – I avec interpolation du IVe 
degré s’effectue à partir de la mesure 43. Le geste de basse sol – do induit la progression V/III – 
III, alors que l’harmonie et la mélodie mettent en lumière l’arpège de ré – fa – la – do vers l’arpège 
de si bémol – ré – fa qui se résout vers un arpège de la – do – mi. Cette rupture mélodico-
harmonique peut être envisagée par deux angles d’approche; les fonctions harmoniques sont 
Mi mineur : 
Ré mineur : 
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dégagées soit de la basse, soit des arpèges. L’analyse la plus probante consiste à considérer 
certaines notes de l’arpège comme des suspensions. D’ailleurs, dans sa thèse, Françoise Gervais 
fait état de cette perspective d’analyse. « Il faut signaler, dans certains accords, le remplacement de 
la tierce par la quarte juste. Ces accords sont presque toujours placés sur la dominante, et font 
souvent partie d’un acte de cadence » (Gervais 1971, p. 74). Il existe donc un divorce mélodico-
harmonique entre la superposition des notes fa – la | si bémol – ré – do de la ligne mélodique et 
celui de sol | do à la basse.  
Exemple 25 : G. Fauré, « À Clymène », mes. 42 – 45. 
 
 Le caractère authentique de la cadence est « camouflé » (Caron 2002, 56) par un geste 
mélodique plagal. Caron constate également ce phénomène dans le Nocturne no. 6. « Dans les 
derniers nocturnes, toutefois, une modification plus fondamentale s’opère : la dominante demeure 
présente, mais plus estompée, et accompagnée de la sous-dominante au sein même du processus 
cadentiel » (Caron 2002, p. 56). Le Nocturne no. 6 met en lumière deux ruptures issues du divorce 
syntaxique dans une cadence en ré bémol majeur entre les mesures 6 et 9. Tout d’abord, à la 
mesure 8, l’accord de la majeur est transformé par l’apparition du si bémol, neuvième de l’accord, 
à la basse. La transformation achemine l’accord de la majeur vers un accord V/V en ré bémol 
majeur. Sur l’accord V (Lab majeur) un fa se fait entendre à la mélodie, provoquant ainsi un 
divorce syntaxique par le vecteur de la sixte ajoutée (6A).  
La mineur : 
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Exemple 26 : G. Fauré, Nocturne no. 6 mes 6 – 9, reproduction d’un exemple de Sylvain Caron 
(2002 p. 56), modifié pour des fins d’analyse mélodique. 
 
  
Tant les phénomènes de rupture mélodico-harmonique qui créent un divorce de rotation 
dans le corpus de Portishead que le phénomène du divorce syntaxique répertorié dans le corpus 
de Fauré jouent un rôle structurant. L’harmonie chez Portishead repose dans la plupart des cas 
sur un segment harmonique en rotation et n’a que très peu d’emprise sur la forme. La structure 
est donc découpée par d’autres paramètres, dont celui de la mélodie. Les mélodies de Beth 
Gibbons sont teintées de notes structurales en rupture avec l’harmonie au niveau de surface. Dans 
la majorité des cas répertoriés, la mélodie joue un jeu d’équilibre consonance – dissonance entre 
les sections de l’œuvre. Comme mentionné précédemment (p. 33-34), Temperley a théorisé ce 
phénomène par le terme loose verse, tight chorus, qui illustre le rapport de ruptures mélodico-
harmoniques retrouvées souvent dans les couplets (loose verse) et celui d’un phénomène de 
resserrement plus consonant dans les refrains (tight chorus). Par contre, nous avons constaté que 
chez Portishead, ce phénomène peut être inversé, créant ainsi un effet tight verse, loose chorus. Chez 
Gabriel Fauré, le divorce syntaxique a pour rôle de brouiller et de rendre équivoques les 
évènements structurants de l’œuvre comme les cadences, certains gestes cadentiels, les séquences 
ainsi que certains gestes mélodiques attendus. Le divorce se produit par le truchement de 
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mécanismes harmoniques, notamment l’ostinato et les enchaînements d’accords en boucle, ou en 
rotation. Tant chez Fauré que chez Portishead, les trois types de divorces théorisés par Drew F. 
Nobile se manifestent par quatre types de vecteurs de ruptures mélodiques. Même si d’autres 
paramètres viendront structurer l’œuvre, le divorce mélodico-harmonique est un marqueur formel 
primordial à la compréhension et l’analyse du répertoire de Fauré et de Portishead. 
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5.  LA VARIATION MOTIVIQUE 
 
Si les quatre vecteurs de ruptures étudiés s’affirment dans plusieurs contextes de divorce 
mélodico-harmoniques, ils s’incarnent aussi dans la variation de motifs répétés qui caractérisent 
l’œuvre. Ainsi, son traitement et ses différentes variations doivent être étudiés afin de mieux 
comprendre les enjeux liés au rôle conféré à ces motifs dans le texte musical. Les motifs sont 
saillants, notamment parce qu’ils sont répétés intégralement ou similairement à maintes 
reprises108. Or, « la répétition donne souvent lieu à la monotonie, et la monotonie ne peut être 
surmontée que par la variation » (Schoenberg 1967, p. 8)109.  
Dans ce chapitre, nous nous emploierons à démontrer que les motifs répétés qui 
caractérisent les mélodies de Portishead sont variés principalement par deux procédés distincts, 
soit par le procédé séquentiel et par le procédé de transposition motivique. La différence 
primordiale entre les deux procédés réside dans le fait que pour le procédé séquentiel, le motif 
modèle (M) est juxtaposé à sa répétition (R), tandis que pour celui de la transposition motivique, 
le motif modèle (M) est transposé et reporté dans une autre section similaire de l’œuvre. Lorsque 
nous évoquons le concept de « transposition motivique », nous entendons que le motif modèle 
(M) est réinterprété, sur la même harmonisation, à une échelle de hauteur différente à la répétition 
du motif (R). Toutefois, la simple réinterprétation d’un motif x à une échelle de hauteur différente 
ne constitue pas en soi un facteur d’équivoque. Pour que ce procédé puisse susciter l’équivoque, 
une ou plusieurs notes structurales du motif transposé doivent induire au moins un vecteur de 
rupture mélodico-harmonique (P9, P4, 6A ou VM). Ces procédés que sont le procédé de 
transposition motivique et le procédé séquentiel contextualisent en quelque sorte la mise en œuvre 
de vecteurs de ruptures mélodico-harmoniques. 
Dans le cas de la variation motivique chez Gabriel Fauré, les analyses sur le sujet sont 
abondantes. Selon Sylvain Caron (Caron 2006), l’auditeur élabore une construction mentale et 
                                                
108 Nous entendons par le terme « saillance » des événements qui captent immédiatement l’attention de l’auditeur 
(Caron 2006, p. 238).  
109 Repetition alone often give rise to monotony. Monotony can only be overcome by variation. 
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cherche à hiérarchiser les saillances créées notamment par la répétition de motifs. Le motif sert de 
point de repère à partir duquel l’auditeur peut établir des points de comparaisons. 
  
Dans la mélodie « Lydia », en fa majeur, Fauré présente un motif caractéristique de 
l’œuvre. Ce motif est dénommé par plusieurs analystes spécialisés dans l’étude de la musique de 
Fauré, le motif « Lydia »110. Aux mesures 3 et 4, le motif est présenté intégralement et débute sur 
fa, tonique de l’accord. 
 
Figure 4 : G. Fauré, « Lydia », mes 3 – 4. 
 
 
Aux mesures 8 et 9, le motif est varié par le procédé d’inversion. Ce procédé 
contrapuntique consiste à reformuler le motif par les mêmes intervalles en sens contraire. Par 
exemple, une seconde ascendante devient une seconde descendante. Le motif en inversion débute 
sur sib, septième mineure de l’accord vi. 
 
Figure 5 : G. Fauré, « Lydia », mes. 8 – 9. 
 
 
                                                
110 Ce motif étant récurrent dans le corpus de Fauré, plusieurs analystes, notamment Robin Tait, l’ont nommé le 
motif Lydia (Tait 1989, p. 165‑166) 
Fa majeur : 
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 À la mesure 25, le motif est abrégé, ne présentant que la deuxième mesure du motif Lydia 
initial. Le motif écourté se répète par ton descendant par rapport à la basse fondamentale de 
l’accord, créant ainsi une séquence mélodique. 
 
Figure 6 : G. Fauré, « Lydia », mes. 25 – 28. 
 
 Ces différents traitements motiviques sont tous d’un usage fréquent et habituel, tant dans 
la common practice que chez les compositeurs post-romantiques. Cela dit, certains traitements 
motiviques particuliers répertoriés chez Portishead témoignent de singularités définissant la 
grammaire musicale du groupe.  
 
  
5.1 la transposition motivique  
 
 Les mélodies de Portishead se déploient dans une grande proportion sur des rotations et 
des ostinatos harmoniques. La transposition motivique s’articule autour des quatre vecteurs de 
divorces mélodiques évoqués précédemment, soit la prédominance de la neuvième (P9) et de la 
quarte (P4), celui de la mise en valeur du mode (VM) ainsi que celui de la sixte ajoutée (6A). La 
transformation des motifs par procédés contrapuntique comme la rétrogradation et l’inversion ne 
semble pas être systématisée même s’ils sont utilisés sporadiquement. Tant chez Fauré que chez 
Portishead, les saillances motiviques favorisent la compréhension, l’unité, la logique et l’aisance de 
l’œuvre.  
 Les procédés transformationnels des motifs mélodiques se traduisent fréquemment par la 
transposition des motifs à des intervalles qui induisent un divorce mélodico-harmonique. La 
transposition des motifs alimente les divorces mélodico-harmonique en mettant en scène les 
vecteurs de ruptures mélodiques. Par exemple, dans l’introduction de la chanson « Mysterons », le 
synthétiseur déploie un motif quinte – tonique – quinte qui est repris symétriquement sur les 
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accords de Bb5 et Cb5 entre les mesures 5 à 7. Par ailleurs à la mesure 8, le motif est transposé 
d’une sixte ascendante et se transforme en tierce – sixte (ajoutée) – quinte (finale) et met en 
lumière le vecteur de rupture 6A.  
 
Exemple 27 : G. Barrow, B. Gibbons, A. Utley, « Mysterons », mélodie interprété au synthétiseur, 
mes. 5 – 8. 
 
 
Dans la chanson « Strangers », le thème de la section B s’articule autour du si bémol, sixte 
de l’accord de Db13. Au retour de cette même section (B2), le motif est transposé d’une tierce et 
s’articule maintenant autour du ré bémol, tonique de l’accord. Même si la sixte représente une 
note structurelle de l’accord Db13, elle n’agit pas comme une simple extension de l’accord 
dominant. Le motif est hiérarchiquement prévalent par son degré de saillance et sa transposition 
sur la tonique, confirmant ainsi le rôle prépondérant à la sixte ajoutée du motif générateur.  
 
Exemple 28 : G. Barrow, B. Gibbons, A. Utley, « Strangers » , mélodie vocale, mes 17 -20  et 33 
– 36. 
 
La chanson « It could be sweet » met en scène deux vecteurs de ruptures. Sur une rotation 
harmonique de quatre mesures dans le ton de si mineur (Bm  A/B|Bm  A/B|C#m|Dm  Em Dm), 
les premiers et deuxièmes couplets font valoir la quinte (fa dièse) sur les deux premières mesures 
de la rotation et la neuvième (do dièse) sur les deux dernières mesures, mais à la troisième 
Mi bémol mineur : 
 
La bémol mineur : 
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présentation du couplet, celui-ci est transposé d’une quinte ascendante et met en valeur la 
neuvième majeure (do dièse – quinte ascendante de fa dièse) et la sixte ajoutée (sol dièse – quinte 
ascendante de do dièse). Le procédé de transposition motivique poursuit donc deux objectifs. Il 
découpe la structure formelle de l’œuvre et il génère un rapport tension – détente entre les 
sections similaires. Par exemple, si les mesures 13 à 16 évoquent un seul vecteur de rupture (P9) 
qui induit une dissonance, la troisième présentation du même motif aux mesures 45 à 48 (cette 
fois-ci transposé à la quinte) évoque deux vecteurs de ruptures qui suggèrent un niveau plus élevé 
de dissonance, donc de tension. Nous pouvons donc conclure que le procédé de transposition 
motivique insuffle l’idée d’un rapport de tension et de détente et qu’il agit aussi en tant que 
marqueur formel.  
 
Exemple 29 : G. Barrow, B. Gibbons, « It could be sweet », mélodie vocale,  mes 13 — 16 et 45 
à 48. 
 
 
La chanson « All mine » véhicule le même enjeux que l’exemple précédent. Sur une 
harmonisation d’accord de Ebm, les deux premières mesures (mes. 9 - 10) du premier couplet 
s’articulent autour d’un geste mélodique oscillant entre le mi bémol, tonique de l’accord et le ré 
bémol, la septième mineure. Cependant, à la deuxième présentation du couplet (mes. 25 – 26), la 
mélodie est transposée d’une seconde ascendante pour alterner entre le fa, neuvième majeure de 
l’accord et le mi bémol, la tonique. Bien que le fa puisse être analysé comme l’appogiature du mi 
bémol, la transposition du motif jumelé au retour du thème initial dès la troisième mesure de la 
section contextualise le motif fa – mi bémol. Le fa est considéré comme une note structurale et le 
motif s’articule donc sous l’égide du vecteur P9.  
 
Si mineur : 
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Figure 7 : G. Barrow, B. Gibbons, A. Utley, « All mine », mélodie vocale, mes. 9 – 10 et mes. 25 
– 26. 
 
La section B est aussi transformée par un procédé de transposition motivique. La 
mesure 17 et 18 fait entendre un motif s’articulant autour de la (septième mineure de l’accord) 
ornementé d’une broderie par le sol et d’une double broderie par le si bémol et le sol. Après un 
pont musical, la section B est reprise, mais cette fois-ci le thème s’articule autour du si (tonique de 
l’accord) ornementé d’une broderie par le la et d’une double broderie par le do et le la.  
 
Figure 8 : G. Barrow, B. Gibbons, A. Utley, « All mine », mélodie vocale, mes. 17 – 19 et mes. 49 
– 51. 
 
La chanson « Only you » en sol mineur propose un traitement axé sur la transposition 
motivique à la quarte. À la section B mesure 17, le thème débute par un motif de trois notes ré – 
si bémol – la sur une harmonisation de tonique. Le la, neuvième majeure de l’accord, représente 
un divorce mélodico-harmonique hiérarchique étant donné la place prévalente qu’elle occupe 
dans le discours. À la troisième présentation du thème de la section B, le motif ré – si bémol – la 
est transposé d’une quarte ascendante pour se transformer en un motif sol – ré – do, toujours sur 
la même harmonisation de tonique. Le do, quarte de l’accord, représente lui une rupture 
mélodico-harmonique (P4) étant donné la place hiérarchiquement prévalente qu’il occupe dans le 
texte. Néanmoins, le geste de basse descendant adoucit le divorce en superposant la neuvième et 
la quarte du motif en relation avec la basse, cadentielle par la superposition du fa dièse – do 
(  V!!)  et consonnante par la superposition du fa bécarre – do (quinte). 
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Figure 9 : G. Barrow, B. Gibbons, A. Utley, K. Thorne, T. Hardson, D. Steward, « Only you », 
mélodie vocale, mes. 17 – 18 et 41 – 42. 
 
Dans la chanson « Elysium » en mi mineur, l’harmonie met en valeur un accord de 
tonique surprenant. En effet, cet accord mineur est accompagné de sa sensible pour constituer un 
accord de Em(ma7), créant ainsi l’équivoque entre une fonction tonique ou dominante. Sur un 
thème divisé en plusieurs phrases de 4 mesures, la première mesure de la première phrase 
(mesure 9) articule un motif générateur autour de la neuvième de l’accord, tandis que la première 
mesure de la deuxième phrase (mesure 13) transpose le motif initial d’une tierce, reproduisant le 
motif autour de la quarte de l’accord.  
 
Exemple 30 : G. Barrow, B. Gibbons, A. Utley, « Elysium », mélodie vocale, mes 9 – 16. 
 
L’agrégat constitué des notes prédominantes de la mélodie, le fa dièse (neuvième) et la 
(quarte) et la sensible (ré dièse) amalgamée dans l’accord de tonique, rappelle l’accord dominant (si 
– ré dièse – fa dièse – la) de la tonalité de mi mineur. Cet agrégat rend l’accord Em(ma7) en 
quelque sorte équivoque par le double sens qu’il induit, celui d’un accord I ou V.  
 
L’album Third se démarque par la complexification de certains concepts apparaissant dans 
les deux autres albums. Dans la chanson « Hunter » un motif est exposé au début de la section B 
sur un accord de Bbm. Le motif débutant sur la levée du deuxième temps est constitué de la 
série : tonique – quinte – tierce – seconde brodée et du retour vers la tonique. La section A fait 
Mi mineur : 
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entendre une boucle d’accord Cm – Ebm – Bm – Cm. Le motif évoqué dans la section B est 
donc repris à la section A et transposé à la quarte. Par ailleurs, le motif de la section A est en 
décalage rythmique comparativement à sa présentation dans la section B. En effet, celui-ci 
s’amorce sur le troisième temps et survole l’accord de Cm et de Ebm. La transposition du motif à 
la quarte suggère donc une harmonie de Ebm et doit être analysée ainsi. Le début du motif : 
tonique – quinte est entendu sur l’accord de Cm et s’entend donc comme tierce – septième 
mineure de l’accord de Cm.  
 
Figure 10 : G. Barrow, B. Gibbons, A. Utley, « Hunter », mes 13 – 14 et 17 – 18. 
 
Il est aussi à noter qu’à l’intérieur de cette même œuvre, dans la section C instrumentale, 
un motif d’arpège sur l’accord de Bbm est superposé à son motif rétrograde.  
 
Figure 11 : G. Barrow, B. Gibbons, A. Utley, « Hunter », mes. 25 – 26. 
 
 
 Il s’agit de l’une des rares occasions où un procédé contrapuntique est employé comme 
traitement motivique dans le corpus de Portishead. Le procédé de transposition motivique agit 
comme marqueur formel à deux niveaux. Tout d’abord, il découpe la structure en présentant les 
différentes transpositions motiviques à des endroits structurants et délimités. Enfin, ces variations 
motiviques génèrent un rapport de tension et de détente entre les sections similaires de l’œuvre. 
Les motifs occupent une place prépondérante dans le corpus de Gabriel Fauré et de Portishead. 
Si bémol mineur : 
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La répétition systématisée de motifs saillants induit un autre phénomène récurrent, celui de la 
séquence. Les séquences peuvent être d’ordre mélodique, harmonique ou mélodico-harmonique. 
 
 5.2 Les procédés séquentiels 
 
Le procédé de mise en séquence induit l’idée qu’un motif A, harmonique ou mélodique, 
est juxtaposé au même motif altéré A’. Comme le mentionnent Beaudet (Beaudet 1988) et Ricci 
(Ricci 2011), l’évocation d’un modèle (M) et une seule répétition (R) est suffisante pour conclure 
à la présence d’un procédé séquentiel. Le tableau statistique démontre qu’il y a présence de 
procédés séquentiels dans 27 % des œuvres de Portishead analysées111. Par ailleurs, il est 
intéressant de constater qu’il n’y a aucun procédé séquentiel répertorié dans l’album Dummy. Dans 
ce premier album de Portishead, les compositeurs semblent avoir orienté leur grammaire 
harmonique sur les procédés de rotation, d’ostinato, d’oscillation et de parallélisme d’accord. 
Comme il a été mentionné précédemment, certains motifs mélodiques sont répétés et subissent 
des transformations, mais ceux-ci ne sont pas juxtaposés, étant plutôt reportés aux mêmes 
endroits dans une section similaire. Les données statistiques prennent donc une autre tangente si 
l’on exclut les données de l’album Dummy et que l’on extrait des statistiques seulement de l’album 
Portishead et Third. Le tableau statistique démontre alors que les procédés séquentiels apparaissent 
dans une proportion de 41 %, soit 36 % sur l’album Portishead et 45,5 % sur l’album Third. Les 
statistiques font donc état du rôle accru des procédés séquentiels dans la grammaire qui définit le 
style musical de Portishead.  
 
Nous classons les séquences en deux catégories distinctes. Tout d’abord, la séquence 
symétrique qui  s’articule autour d’un rapport de transposition réciproque des voix et de 
l’harmonisation entre les différentes répétitions du motif. Ensuite, la séquence asymétrique qui 
s’articule autour d’un rapport de transposition irrégulier des voix ou de l’harmonisation entre les 
différentes répétitions du motif. Dans la majorité des cas recensés, les séquences sont 
symétriques. Toutefois,  plusieurs procédés visant à « brouiller les pistes » sont mis en œuvre afin 
                                                
111 Voir Tableau 35 : Tableau des types de séquence. 
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de contrer l’effet stabilisateur qui émane de la séquence symétrique. En effet, ce sont les 
variations motiviques et harmoniques qui éludent l’impression de répétition systématique 
engendrée par le procédé séquentiel symétrique.  
 
Dans la chanson « Elysium » en mi bémol mineur, une section instrumentale contrastante 
vient s’immiscer avant la reprise du troisième couplet. L’harmonisation se déploie dans un 
contexte d’« harmonie des médiantes »112. Le procédé séquentiel est symétrique, les accords sont 
tous à l’état fondamental et la mélodie s’articule sur la tierce mineure de chaque accord. La valeur 
de ronde + blanche attribuée à la première note du motif lui confère un rôle prépondérant dans 
le discours. Les deux autres valeurs plus courtes sur le troisième et quatrième temps de la 
deuxième mesure de chaque motif sont reléguées au plan ornemental et varient d’un motif à 
l’autre. L’harmonie, le geste de basse ainsi que la mélodie procèdent par mouvement symétrique 
de tierce ascendante ou descendante. Différentes séquences sont disposées d’une manière qui 
semble aléatoire au premier abord. Par ailleurs, la césure de la séquence met en lumière la 
fonction harmonique qui lui est liée (la progression iv – i – v). 
 
                                                
112 La théorie de l’harmonie des médiantes sera explicitée dans un chapitre subséquent. 
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Exemple 31 : G. Barrow, B. Gibbons, A. Utley, « Elysium », mes. 57 à 83. 
 
 La chanson « Hunter » met aussi en scène une séquence mélodique dans une section 
instrumentale contrastante. La section E débute par un motif mélodique stratifié alternant entre la 
seconde et la tierce de l’accord qui progresse par mouvement de tierce ascendante. À la deuxième 
répétition (R2), le motif mélodique poursuit la séquence, mais le geste harmonique rompt la 
séquence mélodique. Plutôt que l’accord de Gbm attendu, un accord de Bm est entendu. Si la 
séquence mélodique de la voix supérieure se transpose symétriquement par tierce mineure (+3), 
celui l’harmonisation se transpose, quant à lui, par un mouvement asymétrique d’une tierce 
mineure ascendante (+3) à la première répétition et d’un mouvement de tierce majeure 
descendante (-4) lors de la deuxième répétition. 
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Figure 12 : Analyse par réduction de la séquence de la section E de « Hunter ». 
 
 
La chanson « Half day closing » fait valoir une séquence mélodique symétrique subissant 
une variation harmonique. Le modèle harmonique s’articule autour de la progression i – biii qui 
s’enchaîne par un mouvement de seconde majeure descendante (Bbm – Abm – Gbm – Em). 
Cependant, dès la première répétition, le geste harmonique est dévié par un glissement 
chromatique du Gm inséré entre l’accord de Abm et celui de Gbm. Le geste de basse attendu est 
si bémol – ré bémol | la bémol – do bémol (remplacé par le sol bécarre) | sol bémol – si double 
bémol (ou la par enharmonie) | mi - sol. Sur la note de basse sol en glissement chromatique, la 
mélodie superpose la note mi bémol, suggérant ainsi l’apparition du vecteur de rupture mélodico-
harmonique 6 A. Si la note de basse sol bécarre, issue du glissement chromatique, était remplacée 
par le geste attendu, soit le do bémol, le rapport entre la basse et la mélodie se transformerait en 
une séquence mélodique symétrique 5 – 3 | 5 – 3 (indicatif de l’intervalle entre les voix extrêmes). 
 
Figure 13 : G. Barrow, B. Gibbons, A. Utley, « Half day closing  », mélodie vocale, mes. 9 – 12. 
 
 
Par ailleurs, Fauré fait aussi usage de procédés séquentiels irréguliers qui mettent en 
œuvre les séquences équivoques. Dans l’exposition du Trio pour piano op. 120, 1er mouvement, le 
premier groupe thématique se caractérise par une séquence mélodique symétrique. À la 
mesure 27, le motif joué au violon est répété et transposé à la quinte, tandis que le violoncelle fait 
entendre un geste de seconde descendante qui est, lui aussi, repris à la quinte. Cependant, à la 
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Récapitulation, les rôles sont inversés, car le même motif est repris cette fois-ci par le violoncelle. 
Tout comme à l’exposition, le motif est transposé à la quinte. Toutefois, le violon qui fait 
entendre un geste descendant à la seconde (comme à l’Exposition) poursuit sa descente et initie 
une séquence mélodique asymétrique. Le motif du violoncelle se transpose d’une quinte 
ascendante et celui du violon se transpose d’une tierce descendante.  
 
Figure 14 : G. Fauré, Trio pour piano, 1er mouvement, mes. 27 – 30. 
 
 
Figure 15 : G. Fauré, Trio pour piano, 1er mouvement, mes. 215 – 218. 
 
Dans la chanson Lydia de Fauré, une séquence asymétrique se déploie. Alors que la 
séquence mélodique à la voix supérieure est répétée et transposée par ton descendant (do – si 
bémol – la), celle de la basse s’articule par ton ascendant (ré – mi – fa). 
 
Ré mineur : 
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Exemple 32 : G. Fauré, « Lydia », mes. 25 – 28. 
 
 
Figure 16 : Réduction NCS, « Lydia » mes. 25 – 27. 
 
 
Plusieurs œuvres du corpus de Portishead s’articulent autour d’un ostinato harmonique. 
De ce fait, certaines séquences mélodiques se mettent en œuvre dans ce contexte particulier. Les 
procédés transformationnels d’un motif superposé à un ostinato harmonique ne sont pas relégués 
seulement au plan mélodique de l’œuvre, ils peuvent aussi induire une harmonisation implicite. 
Par exemple, la section du refrain de la chanson « Machine Gun » met en scène une séquence qui 
fait ressurgir certaines notes évoquant une harmonie i – VI – i. Sur une pédale de do dièse, le 
motif  1 – 7 – 6 est transposé d’une seconde descendante pour se transformer en un motif  7 – 6 –
Fa majeur : 
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 5. La saillance du la bécarre, sixième degré du mode, suggère ce que la théorie néo-riemannienne 
considère comme une transformation par mouvement L113.  
 
Exemple 33 : G. Barrow, B. Gibbons, « Machine Gun », mélodie vocale,  mes. 18 – 22. 
 
La mélodie du couplet (section A) de la chanson « Magic Doors », constituée d’un modèle 
et deux répétitions, met en scène plusieurs vecteurs de ruptures mélodico-harmoniques. La 
réduction mélodique fait apparaître une séquence construite sur le motif a  5  - 6 -  4 - 3. Le 
motif a est ensuite transposé d’une seconde descendante et se transforme en motif a’ 4 - 5 - 3 - 2. 
Ce motif est ensuite transposé une deuxième fois et transforme le motif a’’ 3 - 4 - 2 - 1. La pédale 
d’ostinato brouille la piste de la séquence harmonique implicite. En effet, la séquence mélodique 
véhicule plutôt un cycle de quinte i – iv – VII – III – VI – ii – V. Si l’on y superpose la basse qui 
articule le cycle de quinte.  
 
                                                
113 La théorie néo-riemanniene a été explicitée sommairement dans la revue de littérature. Elle sera précisée, quant à 
ses applications pratiques dans le contexte du corpus étudié, dans un chapitre ultérieur (8.2 Le modèle 
transformationnel néo-riemannien.) 
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Exemple 34: G. Barrow, B. Gibbons, J. Baggott, « Magic Doors », mélodie vocale, mes. 5 – 12. 
 
L’ostinato harmonique concourt donc au principe d’équivoque commun à l’esthétique de 
Portishead. Les différents procédés de traitements motiviques par transposition et par séquence 
représentent des outils compositionnels pouvant contribuer à l’esthétique de l’équivoque. 
D’autres variations motiviques ne se classent pas dans la catégorie des procédés de transpositions 
motiviques ou dans les procédés motiviques séquentiels puisque certaines variations sont plus 
subtiles et donc plus difficiles à systématiser. Afin de rendre compte de certains phénomènes de 
variation motivique, nous avons donc opté pour l’analyse paradigmatique.    
  
Ré mineur : 
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6. L’ANALYSE PARADIGMATIQUE 
 
Dans un article intitulé  Thematic and motivic analysis, Jonathan Dunsby affirme que « La 
paradigmatique nous renseigne sur l’identité d’un signe, tandis que la syntagmatique nous renseigne 
sur sa fonction structurelle » (Dunsby 2002, p. 921)114. L’étude des signes renvoie l’analyse thématique 
et motivique à la science de la sémiologie. La sémiologie musicale s’inspire des sciences 
linguistiques pour développer son langage analytique115. L’analyse des « signes » consiste à étudier 
les interrelations entre les éléments contenus dans un objet, qu’il soit linguistique ou musical 
(Dunsby 2002, p. 920)116. Dunsby fait état de quelques critères de base qui régissent le protocole 
de l’analyse sémiologique. Premièrement, le signe, jusqu’à ce que les recherches scientifiques 
prouvent le contraire, est considéré comme arbitraire, la musique ne peut être analysée sous la 
loupe d’une « signification » attribuée aux éléments de l’objet. Deuxièmement, les relations entre 
les signes revêtent toujours un aspect « synchronique ». L’auteur soutient qu’il n’appartient pas à 
l’analyse sémiologique d’expliquer certains référents musicaux ou culturels liés aux éléments de 
l’objet, mais qu’elle doit plutôt rendre compte de la fonction des éléments contenus dans l’œuvre. 
Sera considérée comme « paradigmatique » l’analyse d’un signe qui apparaît à la place d’un autre à 
un endroit particulier de la structure, tandis que sera considérée comme « syntagmatique » 
l’analyse du rapport d’un élément avec ce qui lui précède et ce qui lui succède (Dunsby 2002, 
p. 921)117. Dans son livre intitulé  Analyses et interprétations de la musique, la mélodie du berger dans le 
Tristan et Isolde de Richard Wagner, le musicologue Jean-Jacques Nattiez affirme que « la méthode 
d’analyse dite paradigmatique […] a surtout pour fonction de montrer ce que des unités 
regroupées dans un même paradigme vertical ont en commun ou comment elles se distinguent les 
unes des autres » (Nattiez 2013, p. 121). Selon lui, les principes d’analyse sont simples. En premier 
lieu, il s’agit de faire apparaître des unités identiques ou analogues en réécrivant la ligne mélodique 
de façon verticale et en insérant des blancs, lorsque nécessaires. Nattiez décrit cette procédure 
                                                
114 The paradigmatic tells us about the identity of a sign, and the syntagmatic tells us about its structural function. 
115 On relie généralement à l’émergence de la sémiologie l’apparition de l’utilisatiion des modèles linguistiques dans 
l’analyse musicale.(Nattiez 2003, p. 10). 
116 […] where ‟signs” are taken to be the elements of any object (of, say, a written sentence, or a piece of music 
heard) and semioticians study their interrelations […] 
117 Trad. libre 
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comme la « mise en série interne de l’œuvre » qui s’oppose au concept de « mise en série externe 
de l’œuvre » qui concerne plutôt les analogies stylistiques entre les œuvres d’un même corpus. 
Afin d’étayer les relations transformationnelles entre les unités, plusieurs paramètres sont 
considérés. Par exemple, l’auteur évoque les changements mélodiques sur un rythme constant ou, 
à l’inverse, un changement rythmique sur une mélodie constante. En deuxième lieu, le texte 
musical doit se lire de gauche à droite et de haut en bas. Il faut savoir que plusieurs autres 
méthodes sont utilisées quant à la disposition des unités paradigmatiques. Si certains, comme 
Annie Labussière ou Fred Lerdahl (Nattiez 2013, p. 127‑143), préconisent une disposition 
hiérarchique selon la longueur des unités ou la hauteur des échelles de notes, d’autres comme 
Nattiez opteront pour une disposition reflétant l’ordre d’entrée des unités. Dans ce mémoire, 
nous  préconisons la méthode de Nattiez en raison de sa clarté et de sa limpidité. Le but de 
l’analyse paradigmatique consiste donc à repérer les unités, à expliciter les relations 
transformationnelles entre les unités analogues et à les classer selon leur niveau hiérarchique en 
réécrivant la mélodie analysée dans un modèle pouvant se lire de gauche à droite et de haut en 
bas, tout en laissant des blancs entre les différents segments répertoriés. En hiérarchisant la 
mélodie en plusieurs unités subdivisées en segments, l’analyse paradigmatique structure la mélodie 
et laisse entrevoir une autre forme que celle dictée par l’harmonie et le rythme. L’analyse 
paradigmatique laisse plutôt entrevoir ce que Nicolas Ruwet décrit comme une « forme 
cachée »118.   
 
Dans l’histoire de la linguistique, il n’y a pas d’idée plus ancienne que celle 
voulant que, sous la surface des phrases, se cache une forme ou une structure 
qui fournisse une analyse sémantique et qui mette à nu leur structure logique 
(Seuren 1973, p. 528)119. 
 
Dans ce chapitre, nous nous emploierons à démontrer que le corpus de Portishead se 
prête bien à ce type d’analyse. Le caractère modal des mélodies, des harmonisations en rotation ou 
en ostinato est favorable à  l’analyse paradigmatique. Tout d’abord, parce que Beth Gibbons 
propose des mélodies qui reposent essentiellement sur l’élaboration et la transformation de motifs 
                                                
118 Hidden form. Conceptualiseé par Nicolas Ruwet dans un livre intitulé « Langage, musique, poésie », publié en 1972. 
119 No idea is older in the history of linguistics than the thought that there is somehow hidden underneath the surface 
of sentences, a form or a structure which provides a semantic analysis and lays bare their logical structure. 
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qui peuvent être mis en relation les uns avec les autres. Ensuite, parce que le caractère statique de 
l’harmonie et du rythme présent dans la majorité des œuvres du groupe permet de mieux 
contextualiser les relations transformationnelles entre les unités paradigmatiques. L’analyse 
paradigmatique démontre de façon visuellement limpide les différentes unités ainsi que leurs 
transformations. L’analyse paradigmatique appliquée aux mélodies de Portishead nous aide à 
mieux comprendre comment s’articule l’équivoque mélodique; elle nous permet aussi de tracer 
des correspondances entres les unités motiviques afin d’entrevoir où se situe l’équivoque et par 
quel mécanisme elle est insufflée. Afin de démontrer l’évolution des mélodies vers des procédés 
transformationnels de plus en plus complexes, nous avons choisi une œuvre, dans chacun des 
trois albums, dont le contexte mélodique, harmonique et rythmique se prêtait le mieux à ce type 
d’analyse. Les analyses paradigmatiques complètes pour chacune des trois œuvres choisies sont 
consignées en Annexe  D120. 
 
6.1 Terminologie de l’analyse paradigmatique 
 
Dans un article intitulé  Musical Articulation, Nicolas Meeùs souligne l’analogie entre la 
linguistique et la musique en invoquant  que ces deux types de langage sont  articulés. Tout comme 
l’analyse linguistique, l’analyse musicale « présuppose que les œuvres musicales, d’une part, 
puissent être résolues en éléments constitutifs plus petits et, d’autre part, qu’elles puissent être 
considérées comme des constructions à partir de ces éléments » (Meeùs 2002, p. 161)121. Selon 
l’auteur, l’analyse musicale est possible non seulement parce la musique est articulée, mais aussi 
parce qu’elle est répétée. L’auteur associe la répétition à une économie d’unités motiviques, 
comparant ce phénomène à la science linguistique où un nombre restreint de syllabes créent des 
mots. Les syllabes sont beaucoup moins nombreuses que les mots qu’elles peuvent engendrer. Par 
analogie, les phrases musicales sont construites sur un nombre restreint de motifs mélodiques mis 
en relations les uns avec les autres. Comme  Meeùs affirme : 
                                                
120 Voir Annexe D. 
121 Musical analysis […] presupposes that musical works, on the one hand, can be resolved into lesser, constitutive 
elements, and, on the other hand, can be viewed as constructions of such elements. 
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Ceci n’est qu’une manière de souligner l’importance de la répétition en 
musique : les mêmes unités peuvent se retrouver à différents moments d’une 
œuvre musicale et peuvent même se répéter d’œuvre en œuvre. Des cas plus 
complexes entraînent la transformation des unités, mais ces transformations 
participent elles aussi à l’économie du système : notre compréhension de 
certaines unités comme des transformations de certaines autres est l’un de nos 
moyens de comprendre la musique (Meeùs 2002, p. 162)122. 
 
 Dans son article, Meeùs s’inspire de la théorie du linguiste français André Martinet 
(Martinet 1970). Le linguiste invoque le concept de la double articulation. L’unité de première 
articulation représente les « morphèmes » (les mots) qui renvoient à l’idée d’un « signe » au sens 
sémiologique. L’unité de première articulation induit donc le concept du « signifiant et du 
signifié ». L’unité de seconde articulation réfère à une unité minimale non signifiante, les 
« phonèmes » (les syllabes), qui doivent être combinés afin de développer un signe. Meeùs 
s’appuie par analogie sur la théorie d’Émile Benvéniste (Benvéniste 1966) qui avance qu’il y a 
trois niveaux d’articulation linguistique : le niveau supérieur, la phrase, le niveau médian, les mots 
et le niveau inférieur, les syllabes123. Le type d’analyse qui rend compte des différents niveaux 
hiérarchiques inhérents à la phrase, qu’elle soit musicale ou linguistique, est évoqué sous le terme 
d’analyse paradigmatique. D’ailleurs,  nombreux sont les  scientifiques, qu’ils soient musicologues, 
linguistes ou autres, qui ont théorisé les techniques d’analyse paradigmatique sous un vocabulaire 
technique hétérogène. Afin de rendre compte adéquatement des phénomènes paradigmatiques 
observés dans la musique de Portishead, tout en conservant l’idée d’une certaine analogie entre la 
                                                
122 This is but another way of stressing the importance of repetition in music: the same units can be found at various 
moments in a musical work and they can even repeat from work to work. More complex cases involve 
transformations of the units, but such transformations also participate in the economy of the system — in other 
words, our understanding of some units as transformations of others is one of our ways of understanding music 
123 Chaque énoncé se ramène à des éléments qui se laissent combiner librement selon des règles définies, de sorte 
qu’un nombre assez réduit de morphèmes permet un nombre considérable de combinaisons, d’où naît la variété du 
langage humain, qui est la capacité de tout dire. Une analyse plus approfondie du langage montre que ces morphèmes, 
éléments de signification, se résolvent à leur tour en phonèmes, éléments d’articulation dénués de signification, moins 
nombreux encore, dont l’assemblage sélectif et distinctif fournit les unités signifiantes. Ces phonèmes « vides », 
organisés en systèmes, forment la base de toute langue.  Émile BENVENISTE, « Communication animale et langage 
humain », Diogène 1 (1952), reproduit dans Problèmes de linguistique générale, vol. I, Paris, Gallimard, 1966, p. 61-
62. 
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linguistique et la musique, il convient d’utiliser  une terminologie appropriée. Pour ce faire, nous 
nous inspirons de la terminologie employée par Jean-Jacques Nattiez dans son chapitre sur 
l’analyse paradigmatique de la mélodie de berger dans le Tristan et Isolde de Richard Wagner paru 
en 2013. Plusieurs raisons peuvent être invoquées, mais mentionnons seulement que la limpidité 
de la conceptualisation de Nattiez ainsi que la précision des termes utilisés aident à la 
compréhension de certaines subtilités d’analyse. Ces arguments nous ont incités  à nous référer à 
sa terminologie sans toutefois l’adopter intégralement.  
 
6.1.1  Unité paradigmatique et unité élémentaire 
 L’unité paradigmatique correspond à ce que Nicolas Meeùs désigne comme « la première 
unité d’articulation ». Cette unité regroupe les motifs similaires ou analogues dans une même 
catégorie. L’unité paradigmatique est représentée par les chiffres romains I, II, III, etc. L’unité 
paradigmatique peut apparaître à plusieurs reprises sous différentes formes, surtout en musique 
populaire comme celle de Portishead. Aussi, le chiffre romain est accompagné de lettres, comme  
IA, IB, IC, etc., afin d’évoquer leur ordre d’apparition. Quant à l’unité élémentaire, elle représente 
l’unité paradigmatique réduite à ses notes structurales. Pour bien rendre compte de procédés 
transformationnels complexes, il importe  de circonscrire une unité génératrice dont les notes 
sont communes à tous les motifs, transformés ou non. L’unité élémentaire est représentée sous 
forme de réduction mélodique sans rythme déterminé. Elle est reproduite en valeur de ronde 
pour les notes constitutives du motif et en valeur de noire pour les notes non constitutives du 
motif.  
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Figure 17 : unité paradigmatique et unité élémentaire 
 
6.1.2 Notes structurales, notes structurelles et notes ornementales 
 Afin d’étudier les procédés transformationnels des unités paradigmatiques, il convient de 
comprendre le rôle de chaque note évoquée par l’unité. Les notes structurelles représentent ce qui 
est relatif à l’harmonie explicite ou implicite. Elles sont constituées de l’agrégat des notes 
constitutives des accords mis en valeur au même moment. Les notes structurelles incarnent l’axe 
vertical de la mélodie. Les notes ornementales prolongent ou retardent le rôle des notes 
structurelles en s’immisçant entre elles. Dans la plupart des cas, ce sont les procédés de variations 
des notes ornementales qui transforment les différentes déclinaisons d’une unité paradigmatique.  
Nous empruntons le terme note structurale à Leonard B. Meyer, conceptualisé par celui-ci 
dans son livre Explaining Music publié en 1973124 et repris par Jean-Jacques Nattiez dans son 
analyse du solo de cor anglais dans Tristan et Iseult (Nattiez 2013). Nattiez définit les notes structurales 
comme étant « celles qui déclenchent une ligne d’implication et de réalisation à l’intérieur d’un 
                                                
124 The analysis of hierarchic patterns and, consequently, of the implicative relationship they generate, involves a 
methodical problem of considerable difficulty : how to establish reasonably objective grounds for distinguishing 
structural from ornamental tones on a particular hierarchic level […] The problem is difficult because the structural 
of a tone on a particular hierarchic level depends not only upon its place and function within the specific sequence of 
melodic event, but also upon the particular disposition and interaction of the other parameters which may be 
involved — rhythm, harmony, dynamics and timbre (Meyer 1973, p. 121‑122). La notion de notes structurales est à la 
base de « l’analyse de l’implication » chez Meyer.  
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niveau hiérarchique donné » (Nattiez 2013, p. 73). Les notes structurales se différenties des notes 
ornementales par la place hiérarchiquement prévalente qu’elles occupent dans le discours. Elles se 
distinguent notamment par le rythme harmonique qui lui est conféré. Meyer souligne qu’une note 
qui apparaît sur le premier temps est considérée d’un niveau supérieur à celle qui apparaît sur 
temps faible. Par ailleurs, Nattiez s’oppose à une conception rigide de Meyer qui ne considère pas 
l’appogiature (généralement sur temps fort) comme une note structurale. Selon Nattiez « une 
appogiature peut recevoir le statut de note structurale si son absence de poids métriques est 
compensée par sa longueur ou fait l’objet d’une accentuation » (Nattiez 2013, p. 74). Nous 
adoptons la perspective de Nattiez, car nous considérons qu’une note structurale est celle qui est 
hiérarchiquement prévalente, qu’elle soit constitutive ou ornementale. Le concept de Meyer 
amendé par Nattiez est à la base de notre modèle d’analyse paradigmatique. En effet, la 
prévalence de certaines dissonances équivoques dans les mélodies de Portishead doit être 
considérée à un niveau hiérarchique supérieur aux notes ornementales. En résumé, les notes 
structurelles sont celles qui sont constitutives de l’harmonie implicite ou explicite, tandis que les 
notes structurales représentent celles qui conditionnent la mélodie par la place qu’elles occupent 
dans le discours, qu’elles soient en accord avec l’harmonisation ou en rupture avec celle-ci. De 
plus, certaines notes structurales à l’apparence ornementale véhiculent l’un des quatre vecteurs de 
ruptures mélodico-harmoniques (P9, P4, 6 A et VM) explicités dans le chapitre précédent. Les 
notes structurales incarnent donc l’axe horizontal de la mélodie 
6.1.3 La segmentation 
 Chaque unité paradigmatique peut se découper en un ou plusieurs segments. Les 
segments peuvent être permutés ou  altérés par différents procédés transformationnels comme la 
rétrogradation, l’inversion ou autres. Les segments sont représentés par une lettre minuscule en 
italique. Un chiffre arabe en position d’exposant indique que le segment a été modifié. Lorsque le 
segment se répète intégralement, il est répertorié sous la même désinence.  
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6.2 Analyse paradigmatique 1 : « Strangers » 
 
 La première œuvre analysée provient de l’album album Dummy et s’intitule « Strangers ». 
Le découpage complet de la mélodie en unités paradigmatiques est répertorié en Annexe D125. 
 
La mélodie, dans le ton de la bémol mineur, se découpe en trois unités paradigmatiques 
distinctes. La première unité paradigmatique s’articule autour de la série sol bémol — fa bécarre — 
mi bémol – sol bémol (segment a). Afin de rendre compte adéquatement des interrelations 
transformationnelles entre les segments, il convient  de circonscrire le motif comme une unité 
élémentaire qui se déploie sur une série sol bémol — fa bécarre — mi bémol en rotation (sol bémol 
— fa bécarre — mi bémol — sol bémol — fa bécarre — mi bémol, etc.). Ainsi l’unité élémentaire sol 
bémol — fa bécarre — mi bémol, se fait entendre en rétrograde mi bémol – fa bécarre – sol bémol 
– mi bémol dans le segment a2. Par la suite, l’unité élémentaire dans les segments a3 et a4 démarre 
sur le deuxième terme et transforme la série en un motif fa bécarre – mi bémol, sol bémol. Deux 
points saillants caractérisent cette unité. Tout d’abord, le segment met en lumière le vecteur de 
rupture 6 A incarné par la sixte dorienne fa bécarre dans le ton de la bémol mineur. Ensuite, 
chaque transformation de l’unité élémentaire affirme la prégnance du saut de tierce (entre le mi 
bémol et le sol bémol) en tant que « moteur initial de la mélodie » (Labussière 1992, p. 49)126.  
 
Figure 18 : G. Barrow, B. Gibbons, A. Utley, « Strangers », unité paradigmatique I. 
 
 
                                                
125 Voir Annexe D, Tableau 41 : « Strangers », Analyse paradigmatique. 
126 Comme Jean-Jacques Nattiez le souligne dans son ouvrage publié en 2013, j’emprunte à mon tour l’expression 
« moteur initial de la mélodie » à afin de souligner le caractère générateur du saut de tierce. 
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  Sur une harmonie de Db13, la deuxième unité paradigmatique se présente comme une 
broderie inférieure du si bémol, sixte de l’accord. Bien que la sixte constitue une note structurelle 
de l’harmonie et qu’elle ne représente donc pas un vecteur de divorce mélodico-harmonique, la 
mise en valeur de la sixte dans cette unité paradigmatique constitue  un rappel de la sixte ajoutée 
(vecteur 6A) qui caractérise aussi la première unité paradigmatique. Le segment si bémol – la 
bémol – si bémol se distingue par un rythme brève – longue — brève articulé sur des valeurs 
double croche – croche – double, croche. Le segment b2 est ensuite transposé à la tierce et se 
transforme en un segment b3 qui évoque une broderie inférieure ré bémol – do bémol – ré bémol 
sur la tonique de l’accord.  
 
Figure 19 : G. Barrow, B. Gibbons, A. Utley, « Strangers », unité paradigmatique II. 
 
 
  
   
La troisième unité paradigmatique met en jeu un trait de gamme pentatonique descendant. 
Par conséquent, cette unité se distingue par l’absence de demi-ton ainsi que par la présence d’un 
saut de tierce dans toutes les transformations segmentaires. C’est cette unité qui présente la plus 
grande variation rythmique entre les trois unités répertoriées. Le premier segment se présente en 
valeur de croches et de double croches (segment c), tandis que le deuxième segment se présente en 
augmentation, en valeur de noires et de croches (segment c2). Une troisième déclinaison rythmique 
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de cette unité rappelle le rythme brève – longue — brève initié par la deuxième unité 
paradigmatique. D’ailleurs, ce rythme constitue en quelque sorte le fil d’Arianne motivique de 
l’œuvre. Le rythme double croche – croche – double croche, même s’il est prégnant dans la 
troisième unité paradigmatique, est omniprésent dans les autres unités.  
 
Figure 20 : G. Barrow, B. Gibbons, A. Utley, « Strangers », unité paradigmatique III. 
 
 
 
De manière générale, la première unité paradigmatique caractérise la section A, la 
troisième unité celle de la section B, tandis que la deuxième unité est disséminée dans les deux 
sections. Nous avons aussi constaté qu’il s’opère un renversement des unités paradigmatiques à 
certains endroits dans le texte musical. À la fin de la section A et A3, un segment issu de la 
troisième unité paradigmatique est évoqué. De même,  à la fin de la section B2 et B3, un segment 
issu de la première unité paradigmatique est évoqué. Ce renversement des unités, quoique 
paraissant asymétrique, semble avoir pour objectif d’être symétrique avec le mouvement 
harmonique (i – IV). Tous ces procédés de transformation, notamment la transposition à la tierce 
du segment b (segment b et b2), alimentent l’équivoque en variant et en brouillant l’apparition du 
motif initial afin de contrer la monotonie qu’engendre la répétition.  
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6.3 Analyse paradigmatique 2 : « All mine » 
 
 La mélodie de la chanson « Strangers » se définit par la singularité de chacune des trois 
unités paradigmatiques ainsi que par leur disposition asymétrique. Si les niveaux hiérarchiques de 
l’analyse paradigmatique de la chanson « Strangers » sont limpides, il en va autrement pour 
l’analyse paradigmatique de la chanson « All mine » issue du deuxième album du groupe. Le 
découpage complet de la mélodie en unités paradigmatiques est répertorié en Annexe D127. Parce 
qu’au premier regard, la mélodie ne semble pas avoir de similitudes motiviques entre les huit 
mesures comprises dans la section A ou celles comprises dans la section B, il convient de mettre 
en évidence les unités élémentaires ainsi que les différents niveaux hiérarchiques des unités 
paradigmatiques. La première étape consiste à réécrire la ligne mélodique par un procédé de 
réduction motivique afin de dégager les notes structurales à l’avant-plan et de reléguer les notes 
ornementales à l’arrière-plan. Le tableau des unités élémentaires met en lumière quatre unités 
paradigmatiques. 
 
                                                
127 Voir Tableau 40 :  « All mine » , Analyse paradigmatique. 
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Tableau 5 : « All mine » en mib mineur, tableau des quatre unités élémentaires 
 
 
  La première unité, mi bémol – ré bémol, met en résonance la tonique et la septième 
mineure de l’accord. Plusieurs variations viendront transformer ce motif de base. Par exemple, à la  
mesure 11, une légère variation du motif induit la quinte de l’accord de Dm et représente le 
sommet abyssal de l’œuvre (segment a3). À la troisième apparition (IIIA), L’unité 
paradigmatique IA est transformée. Elle est transposée d’un ton pour ainsi articuler un motif fa – 
mi bémol (segment a4 et a5). Ce procédé de transposition met en lumière le vecteur de rupture P9 
et alimente ainsi l’équivoque. Étant donné la place qu’elle occupe dans le discours, la neuvième 
majeure du segment a4 et a5 représente une note structurale de l’unité.  
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Figure 21 : G. Barrow, B. Gibbons, A. Utley, « All mine », unité paradigmatique I. 
 
 
 
La deuxième unité ré – fa – ré constitue un motif de trois notes, tonique – tierce – retour 
sur la tonique, que  certains procédés transformationnels viennent faire varier. Par exemple, lors 
de sa  deuxième apparition, le segment (mes. 13 - 14) tonique – tierce – tonique se prolonge et se 
transforme en revenant se rabattre une seconde fois sur la tierce (segment b2). La troisième 
occurrence du motif fait valoir celui-ci en inversion, le motif ré – fa – ré est coupé de sa dernière 
note (ré) et se transforme en motif fa – ré (segment b3) 
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Figure 22 : G. Barrow, B. Gibbons, A. Utley, « All mine », unité paradigmatique II. 
 
 
La troisième unité paradigmatique met en valeur la broderie, majoritairement sur la quinte 
de l’accord. La première apparition de cette unité paradigmatique se concrétise par un segment 
d’une broderie sur la septième de l’accord de Bm. Cependant, cette broderie du  la se transporte 
aussitôt sur l’accord de Dm, devenant ainsi une double broderie de la quinte de l’accord. L’unité 
paradigmatique IIIC fait apparaître une transformation. La broderie du la, superposée aux accords 
de Bm et de Dm, est transposée d’un ton pour devenir une broderie du si, tonique de l’accord de 
Bm et sixte ajoutée de l’accord de Dm. La double broderie du si (segment c6) sur l’accord de Dm 
sous-entend un divorce mélodico-harmonique de type 6A. Il s’agit donc du même phénomène 
que nous avons observé lors de l’analyse de la première unité paradigmatique (IA et IC). 
L’équivoque est encore une fois alimentée par un procédé de transposition du motif qui met en 
lumière un vecteur de rupture mélodique. 
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Figure 23 : G. Barrow, B. Gibbons, A. Utley, « All mine », unité paradigmatique III. 
 
 
 
La quatrième unité paradigmatique pourrait être considérée comme ce que Jean-Jacques 
Nattiez identifie comme « des restes », mais la place que cette unité occupe dans le discours lui 
confère un rôle prépondérant. Cette unité arrive à la fin de la section B et semble avoir un effet 
cadentiel. Il est aussi à noter que cette unité n’est jamais transformée et se présente toujours à la 
fin de la section B. Faisant entendre une progression d’accords en oscillation entre l’accord de Bm 
et celui de Dm, la présence du do dièse, sensible du ton de ré mineur, précédé du geste ré – la, 
procure à cette unité un effet cadentiel certain. De plus, le do dièse qui semble vouloir se résoudre 
vers le ré, tonique dans le ton de ré mineur, se résout plutôt vers mi bémol, tonique du ton 
principal et sommet mélodique de l’œuvre.  
 
Figure 24 : G. Barrow, B. Gibbons, A. Utley, « All mine », unité paradigmatique IV. 
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Dans la chanson « All mine », les unités paradigmatiques découpent la forme de façon 
symétrique, en concordance avec la structure induite par le texte et l’harmonie. Les unités 
paradigmatiques I et II découpent la section A, tandis que les unités III et IV découpent la section 
B. La transposition motivique d’un ton répertorié au début de la section A2 et B3 met en lumière 
les unités IB et IIIC. L’équivoque se manifeste notamment par le procédé de transposition de 
l’unité I et III. En effet, sur une même harmonisation les segments a et a2 sont transposé d’un ton 
dans les segments a4 et a5. Le même procédé est observé entre l’unité IIIA et IIIC. L’analyse 
paradigmatique fait peu de cas de l’apport mélodique de  l’instrumentation, se réservant plutôt 
pour un traitement de la mélodie en tant que monodie décontextualisée. Toutefois, dans la 
chanson « Hunter » de l’album Third, les lignes musicales induites par l’instrumentation prennent 
une place prépondérante dans le discours et l’une d’entre elles est en lien direct avec une unité 
paradigmatique répertoriée dans la ligne mélodique. 
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6.4 Analyse paradigmatique 3 : « Hunter » 
 
 Les lignes mélodiques de la chanson « Hunter » se divisent en deux unités paradigmatiques 
provenant de la mélodie vocale et de la mélodie interprétée par le piano (I et II) ainsi que deux 
unités instrumentales véhiculées par le synthétiseur et la guitare (III et IV). Le découpage complet 
de la mélodie en unités paradigmatiques est répertorié dans la section en Annexe D128. Dans les 
deux autres analyses subséquentes, la première déclinaison de l’unité représente, dans la plupart 
des cas, sa version la plus limpide. Dans « Hunter », la première apparition du motif initial ne se 
déploiera seulement qu’à la présentation du segment a4.  
Figure 25 : G. Barrow, B. Gibbons, A. Utley, « Hunter », unité paradigmatique I, segment a4. 
 
L’unité élémentaire du paradigme I se décline si – ré – do. Sur une harmonie qui oscille entre Bm et 
Cm, le motif si – ré – do désigne la tonique et la tierce de l’accord de Bm (si – ré) ainsi que la 
tonique de l’accord de Cm (do). Toutefois, à sa première présentation (segment a, à la mesure 5), le 
segment apparaît sous sa forme rétrograde do – ré – si bémol (variation due à une harmonie 
différente, Cm — Ebm). La deuxième présentation de l’unité est incarnée par le segment a2 à la 
mesure 7. Le segment est brouillé par le vecteur de rupture mélodico-harmonique P9 qui confère 
un rôle prégnant à la neuvième de l’accord. En traitant le do dièse comme une appogiature du si et 
le fa dièse comme une variation de l’unité élémentaire, le motif si – ré – do se dessine. Étant donné 
la prégnance de la neuvième majeure, l’oreille tend plutôt à être attirée vers l’idée d’un 
chromatisme retourné induit par le do dièse (vecteur P9, neuvième majeure de l’accord de Bm), 
plus prégnant que le si, le ré et le retour au do bécarre. La troisième apparition de l’unité, 
représentée par le segment a3, fait valoir un prolongement du deuxième élément de l’unité. Le 
segment a3 se déploie sous la forme fa dièse — ré – mi bémol – do. Le fa dièse vers le ré représente 
                                                
128 Voir Tableau 42 : « Hunter », Analyse paradigmatique. 
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l’inversion du motif si vers ré, tandis que le mi bémol représente le prolongement de la tierce. Le ré, 
tierce de Bm, se prolonge en mi bémol, tierce de do. 
Figure 26 : G. Barrow, B. Gibbons, A. Utley, « Hunter », unité paradigmatique I, segment a à a3. 
 
  Cette unité paradigmatique se déploie aussi dans une section instrumentale de l’œuvre. À 
la mesure 27, le piano interprète un thème mélodique dépouillé en valeur longue (segment a6). Le 
motif do – si bémol aux mesures 27 et 28 fait référence au segment a (en procédé d’inversion), 
alors que  le motif do dièse – ré – do bécarre fait référence au segment a2, incarnant l’idée d’un 
chromatisme retourné. 
Figure 27 : G. Barrow, B. Gibbons, A. Utley, « Hunter », unité paradigmatique I, segment 
a6. 
 
 La deuxième unité paradigmatique est constituée de deux segments distincts, juxtaposés 
l’un à l’autre. Le premier segment se  caractérise par un arpège brisé 1 – 5 – 3 et le deuxième  par 
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un geste 2 – 1. Cette unité paradigmatique se décline donc comme la combinaison de deux 
segments juxtaposés (b3 + c).  
Figure 28 : G. Barrow, B. Gibbons, A. Utley, « Hunter », unité paradigmatique II, 
segment b3  +c .  
 
Comme la présentation de l’unité paradigmatique I, la deuxième unité apparaît une première fois 
déjà transformée. En effet, si l’unité est constituée initialement de deux segments juxtaposés (b + 
c), elle se présente d’abord en répétant le premier segment deux fois aux mesures 9 et 10 (b + b2). 
À la mesure 9, le motif d’arpège brisé 1 – 5 – 3 se déploie sur l’accord de Cm. Toutefois, à la 
mesure 10, le saut de quinte, instigateur de l’arpège brisé, est ensuite repris sur l’harmonie de 
Ebm.  
Figure 29 : G. Barrow, B. Gibbons, A. Utley, « Hunter », unité paradigmatique I, segment 
b+b2.  
 
À la troisième présentation et aux présentations subséquentes, l’unité paradigmatique II 
apparaît de façon limpide. Chaque transformation de la deuxième unité affirme la prégnance du 
saut de quinte en tant que moteur initial de la mélodie. En outre,  un déplacement rythmique 
mineur s’effectue à la quatrième et la cinquième déclinaison. En effet, l’unité paradigmatique 
démarrant habituellement sur la levée du 2e temps démarre plutôt directement sur le 2e temps.  
 
La troisième unité paradigmatique est incarnée par un motif interprété par le synthétiseur. 
Le motif la – sib – ré bémol – fa sur une harmonie de Bbm est constituée de l’appogiature de la 
tonique et d’un arpège 1 – 3 — 5 en doubles croches répétées intégralement. L’unité se déploie en 
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deux segments juxtaposés, soit le segment intégral (d) ainsi qu’un segment (d 2) constitué du motif 
générateur la – si bémol – ré bémol – fa ainsi que sa version rétrograde fa – ré bémol – si bémol – la, 
superposés l’un sur l’autre.  
 
Figure 30 : G. Barrow, B. Gibbons, A. Utley, « Hunter », unité paradigmatique III. 
 
La quatrième unité paradigmatique rend compte d’une séquence mélodique stratifiée 
comportant un modèle et deux répétitions. La séquence mélodique est transposée de manière 
symétrique, par intervalle de tierce mineure ascendante. Deux mouvements peuvent être dégagés 
du motif de base. Le motif 1 du premier segment e oscille entre le ré, neuvième de l’accord de Cm, 
et le mi bémol, tierce mineure de l’accord, tandis que le motif 2 agit comme un ostinato sur la 
tonique. Le segment e est ensuite transposé d’une tierce mineure ascendante. Cependant, le motif 
2 en ostinato (sur do) reste en place et se transforme en sixte ajoutée sur l’accord de Ebm. À la 
troisième présentation, la séquence devient asymétrique avec l’harmonie. Alors que le motif 1 de 
la séquence est encore transposé d’une tierce mineure ascendante, l’harmonie est transposée d’une 
tierce mineure descendante, sur l’accord de Bm, tandis que le motif 2 en ostinato est transposé 
d’une seconde majeure  
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Figure 31 : G. Barrow, B. Gibbons, A. Utley, « Hunter », unité paradigmatique IV. 
 
 
L’analyse paradigmatique démontre une asymétrie entre la structure formelle et la 
structure paradigmatique. L’analyse démontre aussi que les unités paradigmatiques peuvent être 
brouillées en présentant des segments transformés avant de présenter les unités paradigmatiques 
de manière limpide. Ces procédés ont pour effet de brouiller la piste mélodique de l’œuvre et de 
rendre la phrase musicale équivoque. L’analyse paradigmatique permet donc de visualiser la 
mélodie en unité similaire hiérarchisée. Ce système permet de faire apparaître les variations 
motiviques qui alimentent l’équivoque. 
 
  
7. 2e PARTIE : LES HARMONIES ÉQUIVOQUES. 
 
Avec la parution de son deuxième album éponyme, le groupe Portishead propose un 
changement fondamental dans sa grammaire. Si Dummy innove du point de vue mélodique en 
s’articulant notamment autour des principes du divorce mélodico-harmonique, l’album Portishead 
renouvelle le discours en s’appuyant sur certains principes harmoniques équivoques. Le 
fondement de cette grammaire harmonique s’établit sur une « nouvelle définition de la tonalité » 
engendrée par une diminution du rôle la dominante, les modalismes ou l’harmonie des 
médiantes129. Le déclin du rôle de la dominante entraîne par conséquent la recrudescence des 
autres fonctions harmoniques. D’une part, l’accroissement du rôle de la sous-dominante module 
le discours au moyen de progressions harmoniques et de cadences plagales. D’autre part, 
l’accroissement du rôle de la tonique véhicule l’ostinato harmonique ainsi que certains 
mécanismes de prolongement induits notamment par l’harmonie des médiantes. Par cette 
nouvelle conception élargie de la tonalité, Portishead s’inspire des stratégies mises de l’avant par 
les compositeurs de l’après common practice tel que Fauré. 
 
Il est difficile d’envisager, dans le contexte de la common practice, la tonalité sans 
la présence de la dominante. Une relation harmonique fortement modale, 
dans un contexte qui évite la relation V – I, tend à affaiblir la tonique […] Or, 
même dans l’après common practice, les faits montrent que, dans bien des cas, les 
compositeurs tenaient à préserver une impression de centre tonal […] En 
l’absence d’une dominante antérieure, l’élément tonique solitaire devient, en 
soi, le moyen le plus important pour définir un centre tonal […] que ce soit 
sous la forme d’une triade ou d’un ton isolé utilisé comme une sorte de 
pédale, ou encore sous la forme d’un élément dissonant glissé dans un accord 
(Piston 1987, p. 483)130. 
 
 
                                                
129 New definition of harmony. J’utilise ici le même qualificatif qu’employé par Walter Piston dans son manuel intitulé 
Harmony (Piston 1987, p. 483). 
130 Tonality without effective dominant is difficult to envision in common-practice term. Strongly modal harmonic 
relationship, in context that avoid the V – I relationship, tend to weaken the tonic […] But even in the period after 
common practice, the evidences indicates that in many cases composers were intend on preserving a feeling of some 
kind of tonal center […] The most important means of defining a tonal center, in the absence of a preceding 
dominant, became the solitary tonic element in itself […] whether as a triad or as a single pitch used somewhat like a 
pedal point, or even as a dissonant element in a chord. 
 128 
Certains procédés harmoniques ornementaux comme les parallélismes, l’oscillation et 
l’appogiature sont aussi utilisés afin de prolonger les fonctions harmoniques. Ceci dit, la 
grammaire harmonique de l’album Portishead est guidée principalement par l’usage d’un type 
d’harmonisation ayant ses propres règles, l’harmonie des médiantes. L’étude des données 
recensées dans le tableau statistique rend compte de l’évolution du parcours harmonique du 
groupe131. Pour bien comprendre cette évolution, il convient de préciser sur quels critères nous 
encadrons ce qui est de l’ordre du tonal et de l’ordre du modal. En premier lieu, sera considérée 
comme tonale, au sens de la common practice, une œuvre faisant état sans ambigüité d’une relation 
dominante – tonique (D – T) et qui évoque la sensible du ton harmoniquement ou 
mélodiquement. La tonalité est affirmée par la tonique, mais elle est confirmée par le lien que la 
tonique entretient avec la dominante. Par conséquent, sera considérée comme modale toute forme 
d’enchaînement qui ne fait pas état d’une relation dominante – tonique et qui n’évoque pas la 
sensible du ton harmoniquement ou mélodiquement. Le sentiment modal affirme donc la tonique, 
en se focalisant sur un centre tonal par différents procédés, sans toutefois confirmer le sentiment 
tonal au moyen de la dominante. Ces critères d’analyses ne constituent en aucun cas des 
paramètres absolus. Ils sont mis en place afin de circonscrire le parcours harmonique utilisé dans 
le répertoire de Portishead.  
En s’appuyant sur ces critères, l’étude de l’ensemble du corpus de Portishead révèle un 
usage de l’harmonie tonale dans une proportion de 30 % et de l’harmonie modale dans une 
proportion de 70 %132. En y regardant de plus près, nous constatons que les statistiques 
démontrent également une évolution dans le parcours harmonique du groupe. En comparant les 
données sur chaque album, nous constatons que l’album Dummy se caractérise par l’usage exclusif 
de l’harmonie tonale de l’ordre de 27 % et de l’harmonie modale de l’ordre de 45 %. Par ailleurs, 
notons que l’on retrouve dans différentes sections de trois chansons, « Mysterons », « Sour 
Times » et « Numb » (27 % du point de vue statistique), une alternance entre des enchaînements 
tonaux et modaux. Quant à lui, le deuxième album éponyme du groupe marque clairement une 
évolution vers la modalité. Le tableau statistique témoigne d’un usage de l’harmonie tonale de 
l’ordre de 18 % (« Mourning Air » et « Western Eyes ») et de l’harmonie modale de l’ordre de 
                                                
131 Voir Annexe C 
132 Tableau 36 : Tableau statistique des types d’harmonie. 
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82 %. Aucune pièce musicale n’alterne entre des enchaînements harmoniques tonaux et modaux. 
Pour sa part, l’album Third confirme la nette prédominance de la modalité comme un marqueur 
stylistique important qui caractérise l’esthétique et la grammaire de Portishead. Les mêmes 
statistiques sont observées, tant pour l’album Third que pour l’album Portishead, soit l’usage d’une 
harmonie tonale dans 18 % des cas et d’une harmonie modale dans 82 % des cas.  
Nous regroupons les procédés modaux en trois catégories distinctes, soit l’harmonie 
plagale, l’ostinato harmonique ainsi que l’harmonie des médiantes. Chacune de ces catégories 
d’harmonies détient un rôle spécifique, soit structurel ou prolongationel. L’harmonie plagale 
détient un rôle structurel par ses formules harmoniques et ses cadences qui lui sont propres, 
tandis que l’ostinato harmonique détient un rôle de prolongation des fonctions harmoniques 
structurantes. Par ailleurs, l’harmonie des médiantes détient à la fois un rôle prolongationel et un 
rôle structurant. Le tableau statistique (Annexe C) rend compte du taux de récurrence de chacun 
de ces trois procédés. L’usage de l’ostinato harmonique a été recensé dans 33 % des œuvres 
répertoriées, l’harmonisation plagale dans 18 % et l’harmonie des médiantes dans 33 %. 
Mentionnons que sur les six pièces musicales faisant usage de l’harmonisation plagale, quatre 
proviennent du premier album, Dummy. Les données statistiques tendent donc à démontrer que 
l’ostinato harmonique est récurrent dans les trois albums. Ces données indiquent que l’harmonie 
plagale est prévalente dans le premier album et que l’harmonie des médiantes est un marqueur 
stylistique important de l’esthétique des albums Portishead et Third. L’harmonie modale augmente 
les possibilités harmoniques et se déploie par plusieurs procédés qui sont utilisés tant chez 
Portishead que chez Fauré, ainsi que par beaucoup d’autres compositeurs.  
 
 Dans ce chapitre, nous définirons d’abord le fonctionnement de l’harmonie tonale chez 
Portishead. Nous démontrerons ensuite comment le déclin du rôle de la dominante occasionnant 
la résurgence de l’harmonie modale et la plagalisation des cadences crée l’équivoque, tant chez 
Portishead que chez Fauré. Nous nous emploierons enfin à rendre compte et à contextualiser 
certains procédés compositionnels ornementaux liés à l’ostinato harmonique comme la pédale et 
les accords en oscillation.  
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7.1 L’harmonie tonale chez Portishead 
 
 L’affirmation tonale, confirmée par un geste dominante – tonique, apparaît de façon 
sporadique dans le corpus de Portishead. Fréquent dans le premier album, l’harmonie tonale se 
fait de plus en plus rare dans les albums subséquents. Par exemple, la chanson « Mysterons » en 
mi bémol mineur met en scène une harmonisation qui s’articule sur une oscillation entre le Ve 
degré et le VIe degré (Bb – Cb). Par la suite, la section B fait valoir un geste tonique – dominante 
(Ebm – Bb) clair qui confirme la tonalité.  
 
Exemple 35 : G. Barrow, B. Gibbons, A. Utley, « Mysterons », mélodie vocale, mes. 9 – 12 et 33 
– 36. 
 
 L’harmonie tonale est prévalente notamment dans « Wandering Star », qui articule une 
progression i – VI – i – V en rotation et dans la chanson « Roads », qui déploie une progression 
récurrente dans la musique pop, soit i – bVII – bVI – V en rotation133. Bien qu’il y ait 
confirmation du sentiment tonal par un geste dominante – tonique, ce dernier est fréquemment 
brouillé par d’autres mécanismes compositionnels. Par exemple, une impression d’harmonie 
statique semble se dégager de la chanson « Over », car la pièce est soutenue par une pédale de 
                                                
133La progression i – bVII – bVI – V est consignée dans la liste typologique des progressions harmoniques 
récurrentes utilisés en musique pop/rock/soul. Cette typologie a été colligée par le musicologue Allan F. Moore dans 
un article fondateur intitulé « Patterns of harmony » publié en 1992. La progression i – bVII – bVI – V est répertorié 
dans la catégorie Class B : Stepwise descending harmony (A. F. Moore 1992, p. 83). 
Mi  bémol mineur : 
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tonique pendant toute sa durée. Toutefois, la mélodie articule un geste cadentiel sensible – 
tonique qui induit la progression i – V – i.  
 
Exemple 36 : G. Barrow, B. Gibbons, A. Utley, « Over » , mélodie vocale, mes. 17-20. 
 
 
 Ce type de procédé est récurrent dans la grammaire de Portishead. Nous développerons 
cette notion dans une section spécifiquement dévolue aux différents mécanismes de l’ostinato 
harmonique (voir p. 125 - 137). Peu d’œuvres de Portishead ont un caractère modulant. Si la 
chanson « It’s a fire » s’articule dans un contexte tonal limpide, elle se caractérise par des 
mécanismes cadentiels singuliers qui véhiculent un parcours tonal comme suit : |: do majeur – si 
majeur – do dièse majeur : | 
 
 L’introduction de la chanson « It’s a fire » présente la tonalité de do majeur par les accords 
Dm et E7. Elle s’achemine vers la section A qui articule une progression tonale limpide I – V – iii 
– V – IV – V. Les accords Dm et E7 de l’introduction semblent représenter les fonctions ii et III. 
Cependant, un sentiment cadentiel dû à la préparation et à la résolution d’un retard 4 – 3 sur 
l’accord de E7 se dessine à la fin de l’introduction. La cadence apparaît comme une 
progression iv/vi – V/vi qui semble se diriger vers vi, mais la cadence élidée s’achemine plutôt 
vers l’accord de tonique.  
Do dièse mineur : 
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Exemple 37 : G. Barrow, B. Gibbons, A. Utley, « It’s a fire », Intro intrumentale et mélodie 
vocale à A, mes. 1 à 7. 
 
 Riemann rend compte de cette problématique dans son ouvrage intitulé L’harmonie 
simplifiée ou théorie des fonctions tonales des accords. « L’harmonie de la tierce directe aura alors 
forcément, en quelque mesure, un sens de dominante, analogue à celui de la quinte directe […] 
l’harmonie de la tierce a, sans aucun doute, la faculté de se résoudre sur la tonique, sans produire 
l’impression d’une ellipse » (Riemann 1890, p. 187).  
 
Tableau 6 : reproduction du tableau 168 a) (Riemann 1896, p. 187) L’harmonie simplifiée par Hugo 
Riemann. 
 
 Selon la théorie riemannienne, l’accord de Dm peut évidemment être interprété comme ii, 
alors que l’accord de E7 peut être réinterprété par enharmonie comme un accord du Ve degré. 
L’accord mi, sol dièse, si, ré (1, 3, 5, b7) est réinterprété comme un accord dominant G7 (b9). Le mi 
est admis comme une anticipation de la tierce de l’accord de tonique, tandis que le sol dièse est 
réinterprété comme un la bémol, 9e mineure de l’accord. Le si et le ré sont réinterprétés en 
sensible et quinte de l’accord. Étant donné que l’œuvre entière s’articule sur un axe tonal sans 
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équivoque et afin d’uniformiser la perspective d’analyse, il est justifié, selon nous, d’interpréter le 
geste ii – III (Dm – E7) comme un geste cadentiel SD – D. Ce même type de cadence sera 
d’ailleurs repris dans la chanson « Deep Water »  qui représente une des chansons les plus 
tonalement circonscrites dans le corpus de Portishead. 
 
Exemple 38 : G. Barrow, B. Gibbons, A. Utley, « Deep Water », mélodie vocale, mes 3 – 18. 
 
  
 Le groupe déploie des harmonisations qui brouillent de plus en plus la piste tonale en 
élidant la fonction de dominante du discours. Sur le deuxième album, seulement deux chansons 
contenant une fonction de dominante ont été répertoriées. La chanson « Mourning Air » en do 
mineur se déploie en deux parties. La partie A sur une pédale de tonique fait entendre une 
alternance entre l’accord de tonique et celui du VIe degré (catégorisé comme un mouvement L 
[Cm – Ab/C] selon la théorie néo-riemannienne). La partie B fait entendre une progression iv – 
V (Fm – G7), confirmant ainsi la tonalité de façon limpide. La chanson « Western Eyes » en mi 
mineur, fait valoir une progression de type T – SD – D en déployant les accords Em – F – B7 (i – 
bII – V). Sur l’album Third, seulement deux pièces musicales, « Deep Water » et « The rip », sont 
Fa dièse majeur : 
 
 134 
considérées comme étant véritablement tonales. La progression de la chanson The Rip pose une 
problématique intéressante. Celle-ci s’articule ainsi : 
 
Figure 32 : progression harmonique de la chanson « The rip » 
|: Em|F|Em|C|Am|Bb|Am|G :| 
 
 La piste tonale semble équivoque, car l’harmonie pourrait avoir un sens tonal dans le ton 
de mi mineur, de sol majeur et de do majeur.  
 
1. Dans le ton de mi mineur |: i|bII|i|iv|bII/iv|iv|III : | 
2. Dans le ton de sol majeur |: vi|bII/vi|vi|IV|ii|bII/ii|ii|I : |  cadence plagale 
3. Dans le ton de do majeur |: iii|bII/iii|iii|I|vi|bII/vi|vi|V : |  demi-cadence 
 
La tonalité de do majeur semble la plus probante, car elle met en lumière les trois fonctions 
confirmant le sentiment tonal (T – SD – D). Les accords iii et vi sont tonicisés par leur accord 
napolitain (bII). Toutefois, les accords bII/iii et bII/vi peuvent aussi être analysés en tant 
qu’accords ornementaux de broderie. La demi-cadence vi – V  confirme la tonalité.  
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7.2 L’harmonie modale chez Portishead   
7.2.1 harmonie et cadences plagales 
Les progressions harmoniques plagales permettent de maintenir une harmonie 
directionnelle, tout en préservant un sentiment modal, car la sensible n’est pas évoquée. « Enfin, 
ce sens plagal de ne point conclure au moyen de la sensible » (Koechlin 1927, p. 160) affirmera Charles 
Kœchlin au sujet des stratégies compositionnelles de Fauré. Portishead se réclame de ce même 
désir de ne point conclure par une « cadence ordinaire »134. Bien qu’ils soient directionnels, les gestes 
harmoniques et cadentiels plagaux peuvent générer un certain « flou harmonique » suscitant 
l’équivoque. Par exemple, dans la chanson « Humming », la progression plagale i – II (Ebm/Bb – 
F7 [b9]/A) est brouillée par le geste mélodique des contrebasses et des violoncelles à l’unisson 
superposé au geste mélodique de la mélodie vocale. La mélodie induit la note fa, vecteur de 
rupture P9 sur l’accord de Ebm qui se prolonge en tonique de l’accord de F7 (b9). Le geste de 
basse fait entendre l’arpégiation des deux accords en cause. Toutefois, le renversement que 
suggère l’arpège contribue à l’équivoque. L’accord de Ebm se fait entendre au deuxième 
renversement, en position de sixte et quarte, tandis que le deuxième accord se fait entendre au 
premier renversement. La mélodie qui s’articule autour du fa se superpose donc au geste de basse 
si bémol – la bécarre suggéré par l’arpégiation des violoncelles et des contrebasses. Or, la 
combinaison de ces deux gestes mélodiques associés suggère plutôt une harmonie tonale I – V6 
(Bb – F/A).  
                                                
134 Kœchlin utilise le terme de  « cadence ordinaire » afin de décrire les cadences qui emploie la sensible du ton pour 
conclure (Koechlin 1927, p. 160) 
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Exemple 39 : G. Barrow, B. Gibbons, A. Utley, « Humming », mélodie vocale, mes 21 – 28. 
 
Par ailleurs, la tonalité est affirmée par une cadence plagale iii – II - i. La chanson « Seven 
Months » s’articule aussi autour d’une harmonisation plagale équivoque. La progression 
harmonique de la partie A met en œuvre une rotation harmonique entre i et iv (D#m – G#m), 
tandis que la partie B met de l’avant une oscillation harmonique bii/iv – iv (Am – G#m).  
Comme nous l’avons énoncé dans le chapitre précédent, la note mi superposé à l’accord de 
G#m induit un autre accord, celui de Emi7 (b5) qui se traduit à l’analyse par un accord de 
type sept-cinq barré. Considéré par Schönberg comme un « accord vague », celui-ci suscite 
Mi bémol mineur : 
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l’équivoque135. En effet, « la particularité de ces accords est d’appartenir, selon leur orthographe, à 
différentes tonalités […], créant un flou tonal » (Abromont 2001, 316‑317). Ce geste mélodico-
harmonique équivoque qui induit le vecteur mélodico-harmonique 6 A caractérise aussi la 
grammaire et l’esthétique fauréenne. Par exemple, dans « La mer est infinie » (première mélodie 
du cycle de l’Horizon chimérique), à la mesure 23 débute une progression I – IV – IV/II – II – IV – 
V – I. L’accord IV/II est ornementé de sa sixte qui rend le discours équivoque. Si l’accord peut 
être entendu comme du deuxième degré septième mineure et quinte diminuée, l’uniformisation de 
la perspective d’analyse doit conclure à un accord IV/II. Le parallélisme de la conduite des voix 
entre l’accord IV et l’accord IV/II semble indiquer que l’analyse de ces deux accords doit être 
considérée de façon similaire. La sixte ajoutée provient du retard de la septième majeure de 
l’accord IV qui se résout conjointement vers la tierce de II. La sixte ajoutée apparaît une seconde 
fois à la mesure 26, rendant l’accord IV équivoque, car il peut aussi se confondre avec un 
deuxième degré septième mineure et quinte diminuée  
                                                
135 Vagrant harmony. Nous empruntons l’expression « accord vague » à Claude Abromont (Abromont 2001, 
p. 316‑317) 
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Exemple 40 : G. Fauré, « La mer est infinie », mes. 23 – 29.  
 
Dans son ouvrage intitulé Contemporary Harmony, Ludmila Ulehla disserte sur les 
potentialités équivoques de l’accord « semi-diminué » (Ulehla 1994, p. 130‑133)136. L’auteur 
consacre quelques pages à ce sujet afin de souligner que l’accord du IIe degré semi-diminué 
constitue aussi l’archétype d’un accord neuvième de dominante sans fondamentale. De plus, 
l’auteur fait valoir qu’un rapport harmonique plagal est intrinsèque aux progressions induites par 
ce type d’accord. Une différence importante subsiste toutefois entre la perspective de Portishead 
et celle de Gabriel Fauré dans la façon d’aborder la problématique de l’accord semi-diminué tel 
                                                
136 Half-diminished 
Ré majeur : 
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que théorisé par Ulehla. Si la sixte ajoutée est majoritairement partie prenante de l’harmonie par le 
biais de la partition de piano chez Fauré, la sixte ajoutée est dans tous les cas partie prenante de la 
mélodie sans être évoquée par l’instrumentation chez Portishead. Néanmoins, dans Étude comparée 
des langages harmonies de Fauré et Debussy, Françoise Gervais propose un exemple qui modifie 
l’accord de tonique par la sixte ajoutée véhiculée par la mélodie. Cet exemple a aussi été rapporté 
dans le chapitre traitant des vecteurs de ruptures mélodico-harmoniques. À la mesure 35, la 
mélodie Soir en ré bémol majeur fait valoir le si bémol, sixte de l’accord de tonique. La « qualité 
des agrégations que l’oreille perçoit » est confondue entre l’accord de tonique et l’accord de sous-
médiante (VIe degré) sous sa forme modale dorienne137.  
 
Exemple 41 : G. Fauré, « Soir », mes. 34 – 37. 
 
S’il a été évoqué précédemment que la chanson « Sour Times » s’articule dans un cadre 
tonal, il faut toutefois noter que cette observation ne concernait que la partie A de l’œuvre, la 
partie B s’articulant plutôt autour d’une progression harmonique plagale iv – I! – II!  !  dont le 
retour à la partie A s’effectue au moyen d’une cadence II!!  – I.  
 
                                                
137 Nous empruntons cette expression à Charles Kœchlin (Koechlin 1927, p. 168). 
Ré bémol majeur : 
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Exemple 42 : G. Barrow, B. Gibbons, A. Utley, « Sour Times », mélodie instrumentale, mes. 1 – 
8.  
 
Ce type de cadence est inhérente à la grammaire post-romantique incarnée par Gabriel 
Fauré. Par exemple, dans la mélodie « Spleen » en ré mineur, la cadence finale se développe à 
partir de la mesure 43 et fait entendre les degrés harmoniques I – VI - II!!  –   I.  
Do dièse mineur : 
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Exemple 43 : G. Fauré, « Spleen », mes. 43 – 48. 
 
Il est intéressant de constater que les principaux outils harmoniques utilisés par Portishead 
afin de mettre en lumière une harmonisation plagale, comme celui de la sixte ajoutée évoquant 
l’accord équivoque « semi-diminué » ainsi que celui de la cadence II!!  –   I, caractérisent aussi 
l’esthétique des compositeurs post-romantiques tels que Fauré. 
7.2.2. L’ostinato harmonique 
 Si certains procédés harmoniques sont communs aux grammaires de Portishead et de 
Fauré, d’autres sont prédominants chez l’un et inhabituels chez l’autre. Tel est le cas de l’ostinato 
harmonique. Pour bien comprendre le procédé de l’ostinato, il importe avant tout de différencier 
le concept de l’ostinato de celui de la pédale. Pour ce faire, nous retenons les définitions évoquées 
par Vincent Persichetti dans Twentieth-century harmony : creative aspects and practice (Persichetti 1961). 
Ré mineur : 
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Selon l’auteur, « la pédale est un son ou plusieurs sons soutenus, répétés, ou ornementés pendant 
que d’autres voix bougent à travers une succession d’accords, certains de ces accords pouvant être 
étrangers à la pédale » tandis que « l’ostinato représente un segment mélodique bien défini et 
répété avec insistance. La simplicité tonale de l’ostinato aide à clarifier la texture de l’écriture 
polyphonique » (Persichetti 1961, p. 241‑242)138. Dans un article publié en 1995, qui résume 
l’argumentaire de sa thèse de doctorat, Schnapper-Flender affirme qu’« en outre la transformation 
de l’adjectif en substantif de basso ostinato en ostinato a été la cause d’une confusion dans les 
définitions » (Schnapper-Flender 1995, p. 80). Snapper-Flender propose donc une acception du 
terme qui, selon elle, est plus précise et rigoureuse. L’ostinato correspond à la « répétition 
ininterrompue d’une seule et même structure rythmique inscrite au sein d’une périodicité 
régulière » (Schnapper-Flender 1995, p. 80). L’auteur entend le mot « rythme » au sens large. Il 
peut s’agir d’un rythme interprété par des instruments sans hauteurs définies, mais il peut aussi 
s’agir d’un rythme évoqué par la mélodie ou d’un rythme harmonique évoqué par une succession 
rythmé d’un ou de plusieurs accords impliqués dans l’ostinato. L’auteur soutient que le concept de 
l’ostinato se divise en trois catégories, soit l’ostinato rythmique, l’ostinato mélodico-rythmique et 
l’ostinato harmonique. Ces trois catégories présentent la particularité de s’imbriquer les unes aux 
autres. Aussi, chacune de ces catégories « est en effet marquée par l’ajout de paramètres obstinés 
déjà présents dans la précédente » (Schnapper-Flender 1995, p. 80). Selon Schnapper-Flender, 
l’ostinato se déploie d’abord et avant tout par le rythme, soit par le truchement d’une cellule 
rythmique minimale articulée par le même timbre. À cette cellule rythmique répétée, peut aussi 
s’ajouter des hauteurs de notes, créant ainsi un ostinato mélodico-rythmique, ou un type 
d’harmonisation obstiné.  
 Les rythmes statiques de la batterie relèvent de l’ostinato et caractérisent l’esthétique de la 
musique de Portishead. Toutefois, dans ce présent travail de recherche, nous nous nous en 
tiendrons à faire la typologie des procédés harmoniques obstinés et, dans une moindre mesure, de 
certains gestes mélodiques en ostinato. Les procédés d’ostinato harmoniques représentent un trait 
stylistique important de la grammaire de Portishead. En effet, le tableau statistique (Annexe 
                                                
138 A pedal tone is a tone or tones sustained, repeated, or ornamented while other voices move through a succession 
of chords, some of which may be foreign to the pedal […] A ostinato is a well-defined melodic segment insistenly 
repeated. The tonal simplicity of ostinato helps clarify the texture of polytonal writing. 
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C)démontre un taux de récurrence de 58 % de la mise en œuvre de l’ostinato qui se décline en 
plusieurs procédés harmoniques. Dans nos recherches, nous avons inventorié trois types de 
procédés d’ostinato harmoniques, celui de la pédale, celui de l’ostinato avec oscillation diatonique 
ou symétrique et celui de l’ostinato combiné à un geste de basse mélodique. Un seul  cas 
répertorié fait état d’un geste mélodique obstiné qui n’est pas dans la partie de basse, mais plutôt 
dans une partie de violon aigüe (« Glory Box », exemple 78). Cependant, il est important de ne pas 
confondre ici ostinato harmonique et progression harmonique en rotation. La progression 
harmonique en rotation met en boucle un segment de deux à quatre mesures qui contient 
plusieurs fonctions harmoniques. Outre le procédé d’installation d’une pédale de tonique, le 
procédé d’ostinato met en boucle un segment d’une à deux mesures qui contient une seule 
fonction harmonique pouvant être ornementée par oscillation ou par un geste de basse combiné. 
Dans la plupart des cas répertoriés, à l’exception des pièces musicales qui mettent en œuvre une 
pédale de tonique du début à la fin, l’ostinato joue un rôle structurant. En effet, le tableau 
statistique (Annexe C) démontre que dans 30 % des cas répertoriés, l’ostinato se déploie dans une 
section particulière de l’œuvre et alterne avec un autre type d’harmonisation.  
7.2.3 La pédale 
 Dans tous les cas répertoriés, la pédale se manifeste à la basse et fait valoir la tonique. 
Aucun cas répertorié ne met en valeur la dominante du ton. Dans la grammaire de Portishead, la 
pédale peut jouer deux rôles spécifiques. Nous avons déjà fait état de plusieurs exemples qui 
démontrent que la pédale permet non seulement de préserver un sentiment modal statique, mais 
de mettre en valeur un mode particulier (vecteur VM) ou un vecteur de rupture mélodico-
harmonique (P9, P4, 6 A). Or, la pédale permet aussi de camoufler une harmonie implicite. 
L’harmonie est sous-entendue, dans la plupart des cas, par un geste mélodique de la ligne de 
chant. Plusieurs exemples de ce type de procédés ont déjà été évoqués précédemment dans le 
chapitre traitant des vecteurs de divorces mélodico-harmoniques. Par exemple, dans la chanson 
« Over », la pédale brouille la cadence parfaite de la section B.  
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Exemple 44 : G. Barrow, B. Gibbons, A. Utley, « Over », mélodie vocale, mes. 17 – 20. 
 
Dans la chanson « Magic Doors », la pédale brouille une séquence mélodique évoquant un 
cycle de quinte i – iv – VII – III – VI - ii – V.  
 
Exemple 45 : G. Barrow, B. Gibbons, J. Baggott, « Magic Doors », mes. 9 – 12. 
 
Dans deux cas, « Undenied » et « Mourning Air », la mélodie articule un geste évoquant 
une alternance entre i et VI, rappelant ainsi le mode aéolien et le mouvement néo-riemannien L.  
Do dièse mineur : 
 
Ré mineur : 
 
 145 
Exemple 46 : G. Barrow, B. Gibbons, « Undenied » , mélodie vocale, mes. 9-16. 
 
7.2.4 L’ostinato harmonique combiné à un geste mélodique de 
basse 
 L’ostinato harmonique combiné à un geste de basse mélodique relève d’un procédé qui 
provoque l’équivoque. Si l’harmonisation maintient la fonction de tonique, la basse, quant à elle, 
bouge et évoque d’autres fonctions harmoniques sans toutefois que celles-ci puissent être 
confirmées. Plusieurs chansons s’articulent autour d’un seul et même geste de basse, le geste 
diatonique ou chromatique descendant. Ce qui rend l’harmonie encore plus équivoque, c’est que 
la mélodie articule des notes en rupture avec l’harmonie axée sur le seul degré de tonique, mais en 
relation de consonance avec le geste de basse. Par exemple, la chanson « Glory Box » met en 
œuvre une progression en rotation qui, bien qu’elle semble avoir une direction harmonique de i – i!- vi – bVI, s’établit plutôt sur un accord de tonique statique superposé à une basse descendante 
effectuant le geste mi bémol – ré bémol – do bécarre  - do bémol. L’harmonie est toutefois brouillée 
par l’apparition du vecteur de rupture mélodico-harmonique P4 mettant en lumière la bémol, 
quarte du ton. Le la bémol ne confirme ni l’accord de tonique, ni l’harmonie implicite i – i!- vi – 
bVI, car elle n’est constitutive d’aucun de ces degrés harmoniques. Cependant, un ostinato 
mélodique induit par la ligne de cordes aigüe est répété tout au long de l’œuvre de façon obsessive 
et s’articule autour de l’arpège de mi bémol mineur. L’ostinato est donc brouillé par les gestes 
mélodico-harmoniques de rupture à la basse et à la ligne de chant. Toutefois, il s’affirme sur deux 
couches, avec la superposition d’un ostinato harmonique et d’une autre catégorie d’ostinato, le 
mélodico-rythmique incarné par la ligne de cordes.  
Si mineur :  
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Exemple 47 : G. Barrow, B. Gibbons, A. Utley, « Glory Box », mes. 1 – 14. 
 
De plus, après la section instrumentale qui présente un solo de guitare distortioné, une 
autre harmonisation se superpose aux ostinatos et au geste de basse. À partir de la mesure 29, Le 
guitariste arpège un patron de quintes accolé au geste de basse.  
 
Exemple 48 : G. Barrow, B. Gibbons, A. Utley, « Glory Box », arpège guitare, mes. 29 – 
30. 
 
L’ostinato harmonique combiné à une geste mélodique de la basse apparaît aussi dans 
d’autres œuvres du corpus. « Sour Times » [C#m – C#m/B# - C#m/B – C#m/G#] , la section 
finale de « Half day closing » [Gm – Gm/F – Gm/Eb ou Ebma7 – Gm/D] et « Only you » 
[Gm/D – Gm/F# - Gm/F – Gm/E ou Emi7 (b5)].  
Mi bémol mineur : 
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7.2.5 L’oscillation 
 L’oscillation a pour rôle d’ornementer l’ostinato harmonique. Comme l’oscillation 
mélodique par analogie, l’oscillation harmonique consiste généralement à faire alterner un accord 
fonctionnel et un accord ornemental. Dans certains cas, plus rares, deux accords fonctionnels ou 
deux accords ornementaux peuvent alterner entre eux. Ces deux accords peuvent être symétriques 
ou asymétriques. Par exemple, la chanson « Pedestal » en ré mineur dépeint un discours 
harmonique centré sur un ostinato en oscillation asymétrique. L’accord de tonique Dm est en 
oscillation avec son degré napolitain Ebma7 (I - bII) dans la section A. Par la suite, l’oscillation est 
inversée dans la section B et se déploie dans un mouvement oscillatoire Ebma7 – Dm (bII – I).  
 
Exemple 49 : G. Barrow, B. Gibbons, « Pedestal », mélodie vocale, mes. 5 – 20.  
 
Dans la chanson « The rip » en do majeur, l’oscillation asymétrique alterne entre les 
degrés iii et IV (Em – F – Em). Afin d’uniformiser la perspective d’analyse le IV sera plutôt 
Ré mineur : 
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identifié comme bII/iii, car l’oscillation sera subséquemment transposée à la quarte en évoquant le 
même mouvement, mais cette fois-ci en alternant entre les degrés vi et bII/vi (Am – Bb – Am). 
L’asymétrie provient donc de la qualité différente des accords mis en œuvre. S’il existe quelques 
cas d’oscillation harmonique asymétrique dans le corpus de Portishead, force est de constater que 
la plupart d’entre eux sont symétriques. Par exemple, la chanson « Cowboys » déploie un ostinato 
harmonique en oscillation symétrique à l’intro ainsi que dans la section A. L’oscillation alterne 
entre l’accord de tonique et un degré parallèle d’une seconde mineure plus haut (i – bii). La 
symétrie provient de la qualité identique des deux accords mis en œuvre.  
 
Exemple 50 : G. Barrow, B. Gibbons, « Cowboys », mélodie vocale, mes. 9 – 16. 
 
Le même phénomène se reproduit dans la chanson Treads en mi majeur, avec des qualités 
d’accords majeurs. L’alternance entre l’accord de tonique majeur (E) et son degré napolitain (F) 
renvoie aux modes ethniques comme le mode andalou (ou phrygien dominant) qui fait interagir la 
tierce majeure (sol dièse) et la seconde mineure du ton (fa). Dans la chanson « All mine » en mi 
bémol mineur, un mouvement en oscillation apparaît à la section B pour donner suite à une 
modulation qui transporte l’harmonie dans la tonalité de si mineur. À la mesure 17, un 
mouvement oscillatoire symétrique à trois termes, i – ii – iii - ii (Bm – C#m – Dm – C#m) se 
déploie. Le retour au ton principal semble affirmer la tonalité par un geste de basse qui induit un 
rapport tonique – dominante, mais une oscillation symétrique i - vii (Ebm – Dm) viens brouiller la 
piste tonale. 
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Exemple 51 : G. Barrow, B. Gibbons, A. Utley, « All mine », mélodie vocale, mes. 17 – 24. 
 
 Le procédé compositionnel d’oscillation ornemente l’ostinato et prolonge les fonctions 
harmoniques structurantes. Chez Fauré, la mise en œuvre de l’ostinato n’est pas un marqueur 
stylistique important. L’ostinato étant seulement incarné dans la plupart des cas par la pédale de 
tonique ou de dominante. Le prolongement des fonctions harmoniques structurantes par divers 
mécanismes d’oscillation caractérise tant l’esthétique de Fauré que celle de Portishead. Toutefois, 
si l’oscillation symétrique caractérise l’œuvre de Portishead, des mécanismes oscillatoires 
asymétriques semblent caractériser celle de Fauré. Par exemple, dans la mélodie « Chant 
d’automne » en do majeur, le compositeur prolonge la fonction de tonique par une broderie 
inférieure asymétrique qui oscille entre I et VII!! . 
Si mineur : 
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Exemple 52 : G. Fauré, « Chant d’automne », mes. 42 – 47.  
 
Dans cet exemple, l’accord VII revêt l’allure d’un accord de septième de dominante sans 
véritable direction tonale claire. À propos des accords septième de dominante défonctionalisée, 
Sylvain Caron affirme :  
Il faut aussi mentionner—et c’est là l’un des traits marquants de l’harmonie 
fauréenne — que de nombreux accords de septième de dominante sont 
employés de manière non fonctionnelle, c’est-à-dire indépendamment de leur 
fonction de dominante habituelle en musique tonale. (Caron 2002, p. 52). 
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Les accords septième de dominante défonctionalisés, qualifiés « d’écran de fumée » par 
Edward R. Phillips (Phillips 1993), brouillent la relation dominante-tonique et, par conséquent, 
alimentent l’équivoque harmonique. 
 Dans la mélodie « La mer est infinie » en ré majeur, une oscillation asymétrique à trois 
termes I - VII!!  - VImm  - VII!!  se fait entendre à la mesure 6. Encore une fois, l’accord septième de 
dominante est défonctionalisé et agit de façon ornementale.  
Exemple 53 : G. Fauré,  « La mer est infinie », mes. 6 – 8. 
 
Par l’intermédiaire de mécanismes de plus en plus complexes, Fauré fait usage de certains 
procédés prolongationel ornementaux tout en induisant un geste tonal falsifié. Nous entendons 
par l’expression geste tonal falsifié, lorsque la basse qui articule un geste tonal dominante – tonique 
n’est pas en adéquation avec l’harmonie. Dans un ouvrage intitulé Harmonic Function  in Chromatic 
Music, le professeur Daniel Harrison fait état du phénomène. « L’aptitude d’une base à soutenir 
une grande variété de tons au-dessus d’elle, même ceux qu’on n’associe pas normalement à la 
fonction en question […] Puisque le geste de basse 5 – 1 intervient dans chacun, chacun possède, 
à un certain degré, le parfum de la cadence authentique […] » (Harrison 1994, p. 48)139. 
                                                
139 The ability of a base to support a wide variety of pitches above it, even those not normally associated with the 
function in question […] Because all involve the Bass motion 5 – 1, all  have to some degree the flavor of the 
authentic cadence […] 
ré majeur : 
 
 152 
 Dans la mélodie « À Clymène » en ré mineur, une oscillation équivoque s’opère entre 
V/VI et IV/VI. Toutefois, le geste de basse fa – si bémol induit une relation dominante  - tonique 
qui provient du renversement de l’accord V/VI en position de sixte et quarte. L’oscillation 
asymétrique s’analyse donc comme V!!  /VI - IV!!/VI. Le premier terme étant fonctionnellement 
plus prégnant et la qualité du deuxième terme plus instable, il est permis de conclure que le 
premier terme est fonctionnel tandis que le deuxième terme est ornemental. De plus, deux 
vecteurs de ruptures mélodico-harmoniques ajoutent à l’équivocité du passage. À la mesure 19, 
dans la partie de piano, la neuvième de l’accord est brodée sans être résolue. À la mesure 20, le la 
bémol en valeur longue (quarte de l’accord) ainsi que le fa en valeur courte (neuvième majeure de 
l’accord) sont superposés à l’accord IV/VI (Eb/Bb). Elles agissent plutôt comme une double 
broderie du sol, qui se résout en différé à la mesure suivante.  
Exemple 54 : G. Fauré, « À Clymène », mes. 19 – 22. 
 
 La grammaire tonale de Portishead et de Gabriel Fauré s’articule autour du concept de 
l’interpénétration de la modalité et de la tonalité évoqué par Françoise Gervais (Gervais 1971, 
p. 32). Portishead fait cohabiter la modalité et la tonalité à l’intérieur d’un même corpus ou 
quelquefois en alternance à l’intérieur d’une même œuvre. Gabriel Fauré, quant à lui, fait 
cohabiter la modalité et la tonalité par des procédés équivoques qui s’amalgament les uns aux 
autres. Le concept de Gervais est aussi synonyme du concept de la tonalité modale évoqué par 
Ré mineur : 
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Jacques Chailley et de la modalité autonome de Sylvain Caron. Ces emprunts au langage modal 
font valoir d’autres présentations harmoniques « qui créent plus ou moins une équivoque 
apparente » (Gervais 1971, p. 35) affirme Françoise Gervais au sujet du rôle de l’interpénétration 
de la modalité et la tonalité. Sylvain Caron mentionne que les divers procédés qui font cohabiter 
la modalité et la tonalité « peuvent [peut] provoquer aussi une discontinuité dans le langage 
harmonique » (Caron 2002, p. 49). Si plusieurs procédés compositionnels complexes ont pour 
rôle de faire cohabiter la modalité et la tonalité chez Fauré, nous avons retenu trois types 
d’harmonisations qui sont communs au répertoire de Portishead et de Fauré. Deux types 
d’harmonisation ont été abordés jusqu’à présent, celui de l’harmonie plagale et celui de l’ostinato 
harmonique qui se décline en trois catégories, soit la pédale, l’ostinato harmonique avec un geste 
de basse combiné ainsi que celui de l’oscillation harmonique ornementale. Le troisième type 
d’harmonisation s’inspire des travaux d’Hugo Riemann, précurseur de la théorie de l’harmonie 
des médiantes.  
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8. L’HARMONIE DES MÉDIANTES 
 
 La musique classique tonale repose essentiellement sur les bases du cycle des 
quintes et du couple dominante-tonique qui induisent une attraction et un sentiment de résolution 
entre les notes (Goldman 1965; Beaudet 1988). Trois types de mouvements harmoniques 
coexistent dans le langage tonal : les mouvements par secondes, par tierces et par quartes; les 
gestes de quintes, sixtes et septièmes représentent l’inversion des gestes initiaux. Même si les 
mouvements harmoniques de tierce sont présents dans le langage tonal depuis ses origines, ils 
sont devenus prédominants à partir de la fin du XIXe siècle, au point où l’on peut parler de 
l’harmonie des médiantes (Meeùs 1974). Bien que souvent évoqué, ce système harmonique n’a été 
modélisé que très récemment par différents outils d’analyse. Le vocabulaire utilisé pour décrire les 
mécanismes n’est pas standardisé, ni dans l’enseignement ni dans les publications ou articles 
traitant du sujet140. Les enchaînements harmoniques par médiantes (fondamentales à distance de 
tierce) sont sans doute ceux qui restent les plus mystérieux et les plus surprenants. Certains gestes 
originaux par tierces ont été retrouvés chez Bach, mais ce sont Schubert, Schumann, Wagner, 
Liszt et Fauré qui  ont développé et complexifié ce type d’harmonisation.  
                                                
140 « Dans les pratiques universitaires actuelles en milieu francophone, l’enseignement de l’écriture vise essentiellement 
la connaissance du langage classique et ne touche que bien sommairement à l’harmonie postromantique » (Caron 
2002, p. 48). 
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Exemple 55 : J-S Bach, clavier bien tempéré No 2, Prélude XX, mes. 7-8. 
 
 
Exemple 56 : F. Schubert, Wintereise, II Die Wetterfahne, mesure 30-33. 
 
Nous nous intéressons plus particulièrement aux harmonies des médiantes chez Fauré et 
Portishead, en raison de la prégnance de ce procédé aux niveaux microscopique (enchaînements) 
et macroscopique (structure de prolongation)141. Plusieurs idées novatrices en lien avec les 
mouvements harmoniques par tierces n’ont pas été définies clairement dans les livres théoriques 
                                                
141 Voir Lerdahl et Jackendoff, Generative theory of tonal music, 1983. 
La mineur : 
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habituellement consultés en Amérique. Par l’atténuation du lien direct V-I et des résolutions 
attendues (de la 7e et de la sensible), les mouvements par tierces distendent les rapports 
harmoniques sans rejeter les principes de base de la tonalité. L’étude de l’harmonie des médiantes 
dans  différents corpus s’avère une tâche ardue en raison de la pluralité des rôles conférés à ce 
type d’harmonisation. Dans ce chapitre, nous nous appliquerons à définir les règles régissant 
l’harmonie des médiantes ainsi qu’à rendre compte du rôle transformationnel, prolongationel ou 
structurel de ce type d’harmonisation dans le corpus de Portishead.   Afin de valider les 
hypothèses émises ou de bonifier les théories mises de l’avant, nous utilisons des exemples plus 
complexes issus du répertoire de Gabriel Fauré.  
L’harmonie des médiantes entretient l’équivoque harmonique par son rôle de médiateur 
(Tagg 2012) entre les indicateurs tonaux. Entre ces indicateurs ou ces pôles tonaux, l’accord initial 
se transforme par une conduite de voix succincte, créant ainsi des enchaînements d’accords 
équivoques qui ne semblent pas a priori fonctionnels. Nous définissons ce type d’enchaînement 
par l’expression « parcours transformationnel » afin de mettre en lumière l’aspect non fonctionnel 
au sens de la common practice de ce type d’enchaînement. Bien que plusieurs analystes relèguent ces 
enchaînements au « plan ornemental » sans en évaluer leur pleine mesure, nous nous emploierons 
à démontrer qu’ils sont, tout comme les enchaînements tonaux, générateurs de tension et de 
détente. Par le truchement d’un graphique, nous visualiserons les courbes de tension que génère 
ce type d’enchaînements. De plus, nous analyserons certains modèles de courbe de tension 
récurrents qui ont été répertoriés tant dans les enchaînements issus du répertoire fauréen que celui 
de Portishead. Par ce type d’analyse, nous pouvons dès lors affirmer que l’équivoque harmonique 
érigé en système poursuit le même but que l’harmonie tonale au sens de la common practice, celui 
d’articuler un discours qui instaure des rapports de tension et de détente. 
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8.1 La théorie 
Les mouvements de tierces font référence à l’idée de substitution (Caron 2002, p. 58)142. 
En majeur, le mouvement diatonique de tierce descendante induit le relatif (C – Am) et celui de la 
tierce ascendante induit le contre relatif (C – Em). En mineur, ces mouvements sont inversés. Le  
mouvement diatonique de tierce ascendante induit le relatif (Am – C), celui de la tierce 
descendante induit le contre relatif (Em – C). Les mouvements de tierces se catégorisent en deux 
groupes, soit les médiantes naturelles et les médiantes chromatiques (Volek 1988). Les médiantes 
naturelles contiennent deux notes communes de l’accord auquel elles sont subordonnées et 
mettent en lumière le relatif et le contre relatif du ton. Elles sont mineures quand l’accord auquel 
elles sont subordonnées est majeur et majeures quand l’accord à laquelle elles sont subordonnées 
est mineur. Les médiantes chromatiques se subdivisent en deux familles distinctes. La première 
famille incorpore les médiantes qui ont une note commune et une fausse relation chromatique. 
Précisons que l’expression fausse relation chromatique utilisée dans le cadre de l’harmonie des 
médiantes se produit lorsque dans la même voix ou entre deux voix « l’altération d’une note n’est 
pas la même entre les deux accords » (Caron 2001).  
                                                
142 « Dans ce cas, la cadence se produit sur le troisième degré avec une tierce majeure, étrangère au ton initial […] Le 
troisième degré joue alors un rôle de substitut de V […] Ajoutons que, dans le contexte de l’évolution du langage 
fauréen, l’emploi cadentiel du troisiéme degré traduit l’importance croissante de l’harmonie des médiantes » (Caron 
2002, p. 58) 
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Exemple 57 : G. Fauré, « Automne », mes. 15-16. Fausse relation chromatique dans une même 
voix. 
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Exemple 58 : G. Fauré, « Le Parfum impérissable », mes. 7-8. Fausse relation chromatique dans 
des voix différentes 
 
Si les fausses relations chromatiques sont généralement à éviter dans l’harmonie de la 
common practice (sauf en certaines occasions), celles-ci font partie intégrante de la grammaire 
harmonique des médiantes. Les médiantes chromatiques de la première famille sont majeures 
quand l’accord auquel elles sont subordonnées est majeur et mineures quand l’accord auquel elles 
sont subordonnées est mineur. La deuxième famille ne comporte aucune note commune et deux 
fausses relations chromatiques. Ces médiantes sont mineures quand l’accord auquel elles sont 
subordonnées est majeur et majeur quand l’accord auquel elles sont subordonnées est mineur  
Mi majeur : 
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Tableau 7 : Tableau des types de médiantes 
 
Le rôle de l’harmonie des médiantes se décline sous plusieurs formes. D’un point de vue 
macroscopique, l’harmonie des médiantes joue un rôle structurel et d’un point de vue 
microscopique, elle joue un rôle prolongationnel. Par exemple, le parcours tonal modulant de la 
mélodie « Chant d’automne » se déploie par médiantes. 
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Tableau 8 : G. Fauré, « Chant d’automne », plan des zones tonales. 
Mes.1-9 9-15 15-18 19-20 21-22 23-28 28-31 
La m Mi min Sol M La m  Si m Mi m  La m 
Zone du 
ton 
principal 
Modulation 
dominante 
mineure 
Zone 
Médiante de 
la 
dominante 
Marche 
harmonique 
IV/IV – IV - 
V 
 
R 1 
IV/IV – IV - 
V 
 
modulation 
dominante 
mineure 
Modulation 
Retour au ton 
principal 
            I = IV   IV = II     I = 
IV/IV 
      VI = III   V/IV = 
V 
 I = III (en 
FaM) 
 
 
L’harmonie des médiantes peut induire le concept de la division égale de l’octave, soit par 
saut de tierces mineures ou majeures. Le même principe peut aussi articuler un parcours 
harmonique symétrique par saut de tierces mineures ou majeures.  
Mes. 31-40 40-48  48-56 57-77 
FaM  Do M La m La M 
Zone tonale de sous-
médiante 
Zone tonale de 
médiante 
Ped. de 
dominante 
cadentielle 
Zone tonique majeure 
   I = IV VII & l (orn.) = V/V 
 162 
Exemple 59 : G. Fauré, Nocturne No 13, mes 55 – 59. Parcours tonal par division égale de 
l’octave143. 
 
Comme nous l’avons évoqué précédemment, l’harmonie des médiantes fait référence à 
l’idée de relatif (sous-médiante) et de contre-relatif (médiante). Aussi, ce type d’harmonisation 
joue un rôle de médiation entre les grandes fonctions tonale T – SD – D. Si le relatif de T 
correspond au contre-relatif de SD, le contre-relatif de T correspond, quant à lui, au relatif de D. 
« Les médiantes sont peut-être à mi-chemin entre la tonique et sa quinte, mais, comme nous 
l’avons déjà proposé, en passant de I à III ou iii majeur spécifique, cette triade tertiaire sur la 
médiante devient un médiateur, un stade intermédiaire entre la tonique et une autre harmonie 
ailleurs » (Tagg 2014, 442), soutient Philip Tagg à propos du rôle de l’harmonie des médiantes144. 
Par ailleurs, comme le préconise Jaroslav Volek, les médiantes peuvent aussi jouer un rôle 
fonctionnel et structurant. Lors de la mise en place de geste cadentiels, les médiantes peuvent agir 
dans la préparation à la cadence comme dans la cadence récurrente III – V – I qui caractérise 
                                                
143 Reproduction de l’analyse de Caron (Caron 2002, p. 70) 
144 Mediant may be midway between a tonic and its fifth but, as already suggested, by moving I to a major key specific 
III or iii, that tertial triad on the mediant becomes a mediator, an intermediary step between the tonic and another 
harmony elsewhere. 
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l’époque post-romantique. Dans le domaine de la musique populaire, le musicologue Philipp Tagg 
fait  état de plusieurs gestes cadentiels impliquant les médiantes comme  la cadence dorienne i – 
bIII – IV – i (Tagg 2014, p. 437‑438). 
Cependant, le mouvement de tierces n’induit pas nécessairement un changement de 
fonction tonale, mais plutôt un procédé transformationnel qui prolonge une fonction tonale en 
particulier par le truchement de procédés de substitution plus ou moins complexes. Le 
mouvement de tierce constitue l’ingrédient de base qui articule le discours transformationnel. 
Toutes les théories sur l’harmonie des médiantes évoquées précédemment ont pour but de rendre 
compte du parcours évolutif de l’accord initial d’un point de vue microscopique ou d’une tonalité 
principale d’un point de vue macroscopique. Si le système néo-riemannien rend bien compte des 
procédés transformationnels des accords de triades à deux notes communes, force est de 
constater que lorsque les accords sont plus éloignés, l’agrégat des lettres requises afin de décrire la 
transformation rend l’analyse laborieuse et tarabiscotée. De plus, ce modèle conceptuel de base ne 
s’applique pas aux accords à quatre sons qui ont une incidence importante dans l’analyse du 
corpus fauréen.  
 
 Dans ce chapitre, nous présentons un modèle conceptuel qui rend compte de certains 
parcours transformationnels particuliers étudiés dans le répertoire de Fauré et de Portishead. Ce 
modèle se veut simple et efficace. Il est élaboré par la fusion de plusieurs modèles de la théorie 
néo-riemannienne déjà existants. De plus, il est bonifié par quelques éléments mis de l’avant  afin 
de rendre compte de  phénomènes qui n’ont pas encore été modélisés. Par exemple, ce modèle 
tente de circonscrire le parcours transformationnel généré par les accords à quatre voix. Le 
modèle transformationnel que nous avons élaboré fusionne les conceptualisations néo-
riemanniennes de Richard Cohn (Cohn 1996), Brian Hyer (Hyer 1995), David Lewin 
(Lewin 1982) ainsi que celle de Adrian P. Childs (Childs 1998) qui défend un nouveau modèle 
transformationnel concernant les accords septième de dominante de même que  septième 
mineure et quinte diminuée. Notre contribution consiste à bonifier le modèle transformationnel à 
quatre voix afin de rendre compte des interrelations qui n’ont pas été étudiées dans le modèle de 
Adrian P. Childs.  
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8.2 Le modèle transformationnel néo-riemannien 
 
 Tout comme l’harmonie tonale, l’harmonie des médiantes est, elle aussi, génératrice de 
tension et de détente. Le modèle transformationnel a pour but de rendre compte de la courbe de 
tension générée par ce type d’harmonie. Afin d’illustrer efficacement le parcours 
transformationnel reliant les accords entre les fonctions tonales, le recours à une méthode de 
réduction harmonique est préconisé. Pour ce faire, le parcours démarre avec l’accord initial en 
position fondamentale sans doublure. Toutefois, dans le cas des accords de trois sons qui 
s’enchaînent vers des accords à quatre sons, une doublure implicite est ajoutée afin d’illustrer la 
quatrième voix manquante. La note doublée à privilégier est celle qui se dirige vers l’accord 
subséquent par demi-ton ou par ton. La théorie néo-riemannienne ne fait pas état de la conduite 
réelle des voix, mais plutôt de la conduite parcimonieuse des voix; le parcours transformationnel 
débute en position fondamentale et s’articule ensuite selon la conduite parcimonieuse des voix. 
Ce modèle transformationnel poursuit trois  objectifs. Le premier objectif consiste à mettre en 
lumière le nombre de mouvement de voix qui lie les accords entre eux. Le deuxième objectif 
consiste à rendre compte par quel type de conduite de voix ces accords s’enchaînent. Par 
exemple, un accord peut s’enchaîner par glissement (S), par mouvement contraire (C) ou par 
mode mixte (P). Le troisième objectif vise à rendre compte du lien de parenté et de suppléance 
entre un accord et son relatif (R) ou son contre relatif (L). Par ailleurs, chaque stade de 
transformation doit évoquer un accord classé. Ces procédés transformationnels mettent en relief 
l’évolution de la conduite des voix par la corrélation entre les notes mobiles et les notes 
communes. Plus le nombre de notes mobiles est restreint, plus le parcours transformationnel 
s’effectue doucement. Conséquemment, quand le nombre de notes mobiles augmente, le 
parcours transformationnel est plus brusque et tendu. Le parcours transformationnel suscite donc 
des moments de tension et de détente à l’arrière-plan, reprenant ainsi le même objectif qui régit le 
parcours harmonique des fonctions tonales au niveau de surface. Afin de rendre compte du 
phénomène, nous élaborons un tableau des principaux procédés transformationnels étudiés. Tout 
au long de ce chapitre nous ferons référence à ce tableau. 
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Tableau 9 : Tableau des procédés transformationnels. 
ACCORDS 3 SONS 
PT1 : 2 nc +1 nm R, L, P maj – min et min - maj 
PT2 : 1 nc + 2 nm 
Médiantes 
LP, PL, PR, RP 
 
maj – maj/min – min 
 
PT3 : 1 nc + 2 nm 
Dominante 
RL, LR 
RLP, LRP 
maj – maj/min – min 
maj – min/min - maj  
PT4 : 1 nc + 2 nm 
Seconde mineure 
S 
maj – min/min - maj 
PT5 : 3 nm 
Seconde mineure 
PS, SP,  
PSP maj – maj/min – min 
maj – min/min - maj 
PT6 : 3 nm 
Seconde majeure 
RS, PRS 
maj – maj/min – min 
maj – min/min - maj 
ACCORDS 4 SONS 
PT7 (R, L, P) : 3 nc + 1 nm 
O (R), O (L), OP maj7 – min7/min7 – maj7 
PT8 : 3 nc + 1 nm O  
PT9 : 1 nc + 3 nm SP, PS   !!  -      !!  
PT10 : 2 nc + 2 nm C   !!  -      !!  
ACCORDS 3 SONS VERS ACCORDS 4 SONS 
PT11 (R, L,P) : 3 nc + 1 nm/  
2 nc +2 nm 
 
O (R), C (L), OP 
C (R), O (L), OP,  
R (dor) 
maj – min7 
min – maj7 
min – min7 (b5) 
PT12 : 1 nc + 1 nm 
Mediante 
CP, PC, CO 
maj -      !!  
PT13 : 1 nc + 1 nm 
Dominante 
LC, RC 
maj -      !!  
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PT14 : 2 nc + 2nm 
S, C  
Légende : 
PT : Procédé transformationnel 
1, 2, 3, 4 etc. : taxinomie des procédés transformationnels 
nc : note commune 
nm : note mobile 
  
 De plus, un graphique  est élaboré comme outil d’analyse afin de mettre en lumière le 
nombre d’enchaînements,  le type de procédé transformationnel sur l’axe horizontal ainsi que le 
nombre de notes mobiles requises pour chaque procédé transformationnel sur l’axe vertical. Ce 
type de graphique a pour objectif de refléter, au  moyen d’un tracé, l’aménagement de la détente 
et de la tension à l’intérieur d’un parcours transformationnel donné. Nous dégagerons des 
modèles graphiques  en arche, en escalier, en montée ou en descente afin de mieux voir  s’il existe 
des modèles récurrents et à quel moment du parcours transformationnel ont lieu les sommets de 
tension. 
8.2.1 Les accords à trois sons  
L’analyse néo-riemannienne fait valoir le parcours harmonique d’une œuvre comme la 
résultante de procédés transformationnels de l’accord initial. Pour ce faire, certains gestes 
mélodiques doivent être ajoutés à ceux déjà évoqués (P, L, R). La transformation SLIDE (S) 
pressentie par Riemann et conceptualisé par David Lewin et David Kopps décrit le mouvement 
de deux voix, la fondamentale et la quinte de l’accord, qui montent d’un demi-ton, tandis que la 
tierce de l’accord reste en place.  
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Figure 33 : Mouvement SLIDE (S) 
 
Ce geste mélodique ouvre la porte à des progressions par secondes. Dans son livre 
Chromatic Transformation in Nineteenth-Century Music, David Kopp décrit le procédé ainsi :  
Ainsi, dans le mouvement SLIDE, la tierce constante domine la relation 
harmonique. Les facteurs de la conduite des voix ont aussi leur importance, 
puisque les deux autres voix montent d’un demi-ton, l’intervalle privilégié par 
la théorie de la conduite parcimonieuse des voix […] On retrouve cela dans la 
musique du XIXe siècle, mais non pas avec le profil d’une médiante 
chromatique. (Kopp 2002, p. 175)145.  
 
 Le parcours transformationnel n’est pas construit uniquement sur des relations de tierces, 
mais également sur des relations à distances de quintes. Celles-ci s’inscrivent dans un parcours 
transformationnel donné et ne constituent pas des gestes cadentiels fonctionnels. Par exemple, le 
geste harmonique de III vers VI peut s’inscrire dans le cadre harmonique des médiantes, même si 
le geste de la basse fondamentale déploie un mouvement de quinte. Les triades qui s’enchaînent 
par mouvement de quinte comportent une note commune et deux notes mobiles. Deux 
mouvements de voix seront donc nécessaires afin de réaliser l’enchaînement. Si Brian Hyer 
compile deux mouvements de voix en un seul symbole, soit D pour évoquer le geste de quinte 
ascendante (C – G) et D-1 pour évoquer les gestes de quinte descendante, nous privilégions un 
modèle qui identifie les deux mouvements de voix mis en cause dans cette transformation. Le 
geste C – G résulte donc d’un mouvement L vers le contre -relatif (C – Em) et d’un mouvement 
R vers le relatif (Em – G). Cette méthode rend compte du nombre et du type de mouvement mis 
en cause. Le mouvement de quinte induit par la basse fondamentale résulte donc d’une 
                                                
145 Thus in SLIDE, the constant third greatly outweighs the harmonic connection. Voice leading factors are also 
important, since the other two voices move by semitone, the privileged interval of parsimonious voice-leading theory 
[…] It appears in nineteenth-century music but not with the profile of chromatic mediant. 
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combinaison entre le mouvement L et le mouvement R qui, selon l’ordre des symboles, mettent 
en lumière une transformation de quinte ascendante ou descendante (Tableau 9 : Tableau des 
procédés transformationnels.). 
 8.2.2 Les accords à quatre sons 
 Les trois symboles qui constituent la base de la théorie néo-riemannienne représentent le 
mouvement d’une seule voix à la fois, tandis que celui du SLIDE (S) initié par Lewin et  (C) sont 
les seuls symboles utilisés pour déplacer deux voix simultanément. Les accords se transforment 
par deux mouvements de voix distincts, soit celui de deux voix qui se déplacent simultanément et 
parallèlement d’un demi-ton (S) et celui de deux voix qui se déplacent simultanément d’un demi-
ton en direction opposée (C). Ultérieurement, nous utiliserons l’expression « sens contraire », qui 
fait référence à l’expression anglaise contrary motion, afin de décrire le mouvement de deux voix qui 
se déplacent simultanément en direction opposée.  
Si ces deux symboles contribuent à faire état de plusieurs procédés transformationnels liés 
aux accords à quatre sons, ils ne permettent toutefois pas de paramétrer tous les phénomènes. 
Pour ce faire, nous prenons le parti d’élargir la notion S et C. Si la conceptualisation d’Adrian P. 
Childs ne rend compte que des mouvements de voix parallèles ou en sens contraire par demi-ton, 
nous élargissons la notion S et C à tout mouvement de deux voix en parallèle ou en sens 
contraire, qu’ils bougent par ton, par demi-ton ou, dans certains cas, par seconde augmentée. Ces 
deux procédés décrivent les transformations d’accords à quatre sons qui comportent donc deux 
notes communes et deux notes mobiles. La théorie néo-riemannienne transforme l’accord par la 
succession de mouvements de voix. Or, dans certains cas, trois notes sont mobiles et une seule 
reste en place. Les symboles S et C peuvent être utilisés afin de rendre compte de deux 
mouvements de voix qui peuvent être combinés à d’autres mouvements déjà répertoriés. Par 
exemple, l’enchaînement successif de C7 vers E7 est constitué de trois notes mobiles et d’une 
seule note commune, le mi. Le sib, septième mineure de l’accord de C7 se dirige vers le si bécarre 
de l’accord de E7 tandis que le do, fondamentale de l’accord de C7 se dirige vers le ré, septième 
mineure de l’accord de E7. Ces deux mouvements glissent parallèlement vers leur cible et sont 
représentés par le symbole S. À ce stade-ci, l’accord est constitué de l’agrégat des notes ré, mi, sol 
bécarre et si bécarre. Enfin, le procédé P transforme le sol bécarre en sol dièse. Le procédé 
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transformationnel évoquant un accord de C7 qui se dirige vers E7 sera donc représenté par le 
symbole SP. Par ailleurs, lorsqu’une seule voix est mobile et que les trois autres restent en place, la 
voix mobile s’inscrit donc dans un mouvement oblique qui sera identifié par le symbole O. Ce 
même symbole sera utilisé lorsque la transformation de l’accord nécessite un seul mouvement de 
voix et que ce celui-ci ne peut se traduire par le symbole P, L ou R. Par exemple, si l’accord 
septième de dominante se transforme en accord diminué, la fondamentale de l’accord dominant 
monte alors d’un demi-ton. Le geste ne correspond à aucun symbole déjà répertorié. Il s’agit donc 
d’un mouvement O  
Figure 34 : mouvement O 
 
 Le mouvement O peut être aussi combiné à d’autres mouvements déjà répertoriés. Par 
exemple, afin d’illustrer le procédé transformationnel d’un enchaînement A7 vers Fma7, l’agrégat 
la, do dièse, mi, sol subit une première transformation P qui modifie le do dièse en do bécarre tandis 
que la, mi et sol restent en place. Une deuxième transformation O s’opère ensuite pour diriger le 
sol, septième mineure de l’accord de A7 vers le fa, fondamentale de l’accord de Fma7. La 
transformation de l’accord de A7 vers Fma7 est illustrée par le symbole PO. 
Figure 35 : mouvement PO  
 
De plus, les accords à quatre sons peuvent induire une transformation similaire à d’autres 
sans que le mouvement qui lui est associé se retrouve dans le procédé transformationnel. Nous 
suggérons de mettre entre parenthèses le mouvement associé à la transformation. Par exemple, 
l’enchaînement Cm7 vers Abma7 induit le mouvement L associé à l’enchaînement Cm vers Ab. 
Toutefois, l’enchaînement Cm7 vers Abma7 ne nécessite qu’un mouvement O  mettant en 
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lumière le sib, septième mineure de l’accord de Cm7 qui se dirige vers le lab, fondamentale de 
l’accord de Abma7. Comme  suggéré, nous estimons  qu’il serait plus limpide d’illustrer ce 
procédé par le symbole O (L) qui évoque un accord se dirigeant vers son contre-relatif par un 
mouvement autre que celui de L, c’est-à-dire par mouvement oblique. Comme  évoqué 
précédemment, les enchaînements d’accords à distance de quinte peuvent aussi faire partie de 
procédés transformationnels et ne pas être fonctionnels. Les accords à quatre sons qui 
s’enchaînent à distance de quinte sont constitués d’une note commune et de trois notes mobiles. 
L’accord initial doit donc subir plusieurs transformations.  
Prenons le cas de deux accords dominants qui s’enchaînent par un mouvement de quinte 
ascendante (C7 – G7). Dans l’agrégat do, mi, sol, si bémol, le sol représente la note commune tandis 
que mi et do glissent parallèlement vers fa et ré par le mouvement S. Une deuxième transformation 
P est ensuite nécessaire afin de transformer si bémol en si bécarre. Le procédé est donc illustré par 
le symbole SP. Pour refléter l’enchaînement transformationnel de deux accords dominants par 
quinte descendante (C7 – F7), le procédé est tout simplement inversé. Dans l’agrégat do, mi, sol si 
bémol, le do représente la note commune et reste donc en place. Une première opération P 
transforme le mi bécarre en mi bémol tandis que subséquemment, sol et si glisse parallèlement vers 
fa et la par le mouvement S . Le procédé est donc illustré par le symbole PS. 
8.2.3 Les accords à trois sons qui se dirigent vers les accords à 
quatre sons 
 L’enchaînement d’un accord à trois sons vers un accord à quatre sons ou l’inverse peut 
poser problème. Le processus de réduction harmonique implique la réécriture des accords en 
position fondamentale sans aucune doublure. Par contre, dans le cas des accords à trois sons se 
dirigeant vers des accords à quatre sons, la quatrième note manquante sera engendrée par la 
doublure de l’une des notes de l’accord à trois sons. La note doublée opère dans bien des cas un 
geste en sens contraire (C) qui dirige l’une des notes doublées dans un geste ascendant, alors que 
l’autre note est dirigée dans un geste descendant. Par exemple, dans l’enchaînement C – A7, le do 
bécarre est doublé et opère un geste transformationnel C. Le mi et le sol, tierce et quinte de 
l’accord de C restent en place et occupent le rôle de quinte et septième mineure de l’accord de A7. 
Un premier do se dirige vers do dièse tandis que l’autre se dirige en sens contraire vers la, 
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fondamentale de l’accord de A7 [Ex. C – A7]. Le procédé transformationnel de l’enchaînement C 
– A7 correspond donc à C. Néanmoins, il peut s’avérer que le passage d’un accord à trois sons 
vers un accord à quatre sons s’opère par un geste oblique quand une des notes doublées reste en 
place et que l’autre est mobile. Par exemple, dans l’enchaînement Dm – Bbma7, l’agrégat de Dm 
reste en place. La note doublée, la, opère un geste oblique vers si bémol. Afin de mettre en 
lumière l’enchaînement de tonique vers le contr -relatif, le symbole préconisé pour ce type 
d’enchaînement est O (L).  
Figure 36 : mouvement O(L) 
 
 Par ailleurs, l’enchaînement Dm – Bm7 (b5) représente verticalement ce que le vecteur de 
rupture de la sixte ajoutée 6A représente horizontalement. Dans ce cas, le la, quinte de l’accord de 
Dm est doublé. L’agrégat initial reste en place tandis que la doublure la se dirige vers si bécarre par 
un geste oblique. Étant donné que cette transformation s’opère dans un contexte modal dorien (la 
sixte haussée), nous suggérons d’en rendre compte par l’ajout du symbole R (dor). Le geste 
mélodique oblique à distance d’un ton ne permet pas d’évoquer le contre-relatif L, caractérisé par 
un geste mélodique ascendant d’un demi-ton, mais plutôt son relatif R, caractérisé par un geste 
mélodique d’un ton. L’ajout du symbole (dor) spécifie que cette transformation évoque le VIe 
degré haussé qui met en valeur la sixte dorienne.  
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Figure 37 : mouvement R(dor) 
 
8.2.4 Graphique de la courbe de tension 
 Le parcours harmonique est générateur de tension et de détente. Dans la musique de la 
common practice, il y a accumulation de tension tant par l’harmonie que par la forme, jusqu’à la 
cadence où la tension est libérée. Le même principe s’applique dans un parcours 
transformationnel. La tension est générée par deux axes liés à la conduite des voix. Premièrement, 
par le nombre de notes mobiles, car moins il y a de notes mobiles, plus la transformation s’opère 
doucement, sans heurts. Conséquemment, plus le nombre de notes mobiles augmente, plus la 
transformation est brusque et génère de la tension. Deuxièmement, par le nombre de notes 
chromatiques liées à la transformation. Les notes chromatiques accumulent de la tension et leur 
résolution procure la détente. Le graphique permet de rendre compte de la courbe de tension  
générée par le nombre de notes mobiles diatoniques et chromatiques tout au long  du parcours 
transformationnel.  
Pour ce faire, le graphique établit trois paramètres recensés sur un axe vertical et 
horizontal. L’axe horizontal fait valoir le nombre de procédés transformationnels ainsi que 
l’indicateur tonal d’entrée et de sortie du parcours transformationnel. Les transformations sont 
répertoriées par les symboles T1, T2, T3, etc. tandis que les indicateurs tonaux sont répertoriés, 
selon leur fonction, en chiffre romain. L’axe vertical fait valoir le nombre de notes mobiles, 
qu’elles soient diatoniques (représenté par l’acronyme n. m.) ou chromatiques (représenté par 
l’acronyme n. m. c.).  
La tension étant plus forte lorsqu’il y a présence de notes chromatiques, c’est-à-dire hors 
de la tonalité, deux courbes sont présentées, soit celle du nombre de notes mobiles que chaque 
transformation véhicule et celle  faisant valoir le nombre de notes chromatiques que chaque 
transformation évoque. La courbe de tension générée par les notes mobiles diatoniques est plus 
 173 
foncée tandis que celle générée par les notes mobiles chromatiques est plus pâle.  
Tableau 10 : Légende de la terminologie utilisée pour le graphique de la courbe de tension 
Note mobile diatonique n.m. 
Note mobile chromatique n.m.c. 
Nombre de notes mobiles (axe vertical) 1, 2, 3, 4 
Nombre de transformation T1, T2, T3, T4 etc. 
Indicateur tonal I, i , V, v etc. 
Courbe foncé Courbe générée par les notes mobiles diatoniques. 
Courbe pâle Courbe générée par les notes mobiles chromatiques. 
 
Le parcours transformationnel compris entre une fonction et une autre sera donc mesuré 
par les outils suivants : par le procédé de réduction du parcours transformationnel selon la 
conduite parcimonieuse des voix et par le graphique. Ces modèles d’analyse ont pour but de faire 
état de la répartition de la tension et de la détente dans un parcours transformationnel donné. Nos 
analyses tendent à prouver que le point culminant de tension se produit généralement lorsque la 
courbe n.m. rencontre la courbe n.c., et que cette rencontre arrive à un moment stratégique du 
parcours transformationnel. 
8.3 Application du modèle au corpus de Portishead 
 Afin de mieux comprendre certains phénomènes harmoniques plus complexes rencontrés 
dans la musique de Portishead, nous avons développé un outil d’analyse qui rend compte des 
enchaînements équivoques s’articulant autour de l’harmonie des médiantes. Le modèle d’analyse 
néo-riemannien a été retenu et adapté afin de formaliser les mouvements de voix créant ces 
enchaînements équivoques. De plus, nous utilisons le répertoire de Gabriel Fauré afin de valider 
les potentialités du modèle avec un corpus plus dense et plus complexe. À l’aide d’un graphique, 
ce modèle d’analyse nous permet de modéliser le comportement de la tension et de la détente 
généré par le chromatisme des voix inhérent à ce type d’harmonie. Étant donné que le premier 
album de Portishead, Dummy, ne se caractérise pas par l’emploi de l’harmonie des médiantes, nous 
n’avons pas retenu d’exemples probants.  
Débutons avec la première chanson du second album éponyme, « Cowboys ». Le parcours 
harmonique de l’œuvre s’articule sur une broderie de l’accord de tonique (Ebm – Em – Ebm) 
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dans la section A. La section B fait valoir les degrés vii et vi, qui s’acheminent vers l’accord de 
tonique. La parcours harmonique de la section B se déploie donc ainsi : i – vii – vi – i (Ebm – Dm 
– Cm – Ebm). Cependant, le modèle transformationnel rend plutôt compte d’un réseau 
d’interrelations entre la présentation et le retour de l’accord de tonique. La broderie Ebm – Em – 
Ebm dans la section A se définit par un geste d’oscillation PS – SP. la section B dépeint un geste 
RS qui fait la transition entre la section A et B ainsi qu’entre les accords de Dm et Cm. Le retour 
au ton s’effectue par un geste RP qui met en lumière la notion de relatif entre vi et i.  
Tableau 11 : G. Barrow, B. Gibbons, « Cowboys », réduction néo-riemannienne. 
 
Le graphique démontre que le point culminant de tension est créé à T4 par le procédé RS. 
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Il s’agit d’un modèle en arche. Les procédés T1 à T3 s’articulent autour de l’oscillation émanant de 
la section A. Le passage de la section A à la section B est véhiculé par T3 et T4. Ces deux 
procédés représentent le point culminant de tension, tandis que T5 et T6 amorcent une descente 
de tension vers la tonique.  
Tableau 12 : Représentation graphique de « Cowboys ». 
 
Comme il a été évoqué précédemment, la chanson « Half day closing » se déploie sur une 
séquence harmonique en rotation.  
|: Bbm – Dbm | Abm – Gm | Gbm – Am | Em – Gm :| 
La séquence s’articule autour d’une transformation RP qui met en relief le lien du relatif 
entre les deux accords mis en séquence, à l’exception de la deuxième mesure qui opère un 
glissement chromatique illustré par une transformation SP. 
0	  1	  
2	  3	  
4	  
i	   T1:	  PS	   T2:	  SP	   T3:	  PS	   T4:	  RS	   T5:	  RS	   T6:	  RP	   i	  
Cowboys	  
	  
n.m.	   n.m.c	  
(ornemental)	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Tableau 13 : G. Barrow, B. Gibbons, A. Utley, « Half day closing », réduction néo-riemannienne. 
 
 
Si le procédé transformationnel relève de la séquence, une courbe de tension en escalier s’y 
dégage par ailleurs. Le graphique rend compte d’un premier point de tension généré par le 
glissement harmonique ornemental à T3. C’est néanmoins la dernière répétition de la séquence 
qui génère le plus de tension à T6. Ce procédé transforme l’accord de Am vers celui de Em par 
RP, ceux-ci étant très éloigné de la tonalité de si mineur. La séquence accumule donc de la tension 
tout au long du parcours, et son point culminant se situe à la fin du parcours, provoquant ainsi un 
geste abrupt entre la fin et le début de la séquence en rotation. 
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Tableau 14 : Représentation graphique de la séquence de « Half day closing ». 
 
Par ailleurs, la chanson « Only you » juxtapose deux types d’harmonisation, soit l’ostinato 
harmonique et l’harmonie des médiantes. Par exemple, comme il a été précisé dans le chapitre sur 
l’ostinato, la chanson « Only you » s’articule sur une rotation harmonique évoquant un ostinato 
avec geste mélodique de basse descendant Gm/D – Gm/F# | Gm/F – Emi7 (b5). Par contre, le 
geste de basse, qui se traduit dans le parcours transformationnel par un mouvement O, se conclut 
sur l’accord du vie degré haussé évoquant la sixte dorienne du mode. Aussi la transformation entre le 
dernier terme de la rotation et le retour au premier terme de la rotation s’effectue par le 
mouvement R (dor).  
L’introduction de la chanson « Elysium », en mi mineur, met en scène la succession 
d’accords Am – F#mi (ma7) – D#m – Em(ma7). Dans cet enchaînement, la qualité d’accord m 
(ma7) apparaît deux fois. Ce type d’accord est donc proéminent dans le discours et doit être 
considéré dans l’analyse du parcours transformationnel. L’accord F#m (ma7) est partie prenante 
d’une ligne chromatique mi (quinte de Am), mi dièse (septième majeure de F#(ma7), fa dièse 
(tierce de D#m), sol (tierce de Em(ma7). De plus, le ré dièse provenant de l’accord de Em(ma7) 
représente une note commune entre celui-ci et l’accord de D#m. Le parcours transformationnel 
se caractérise par l’emploi du symbole P qui rend compte d’un changement de mode, puisque les 
accords ne s’ordonnent pas selon une échelle diatonique, mais ils évoquent plutôt une symétrie, 
étant tous mineurs. Le graphique met en évidence le point culminant de tension à T2. Celui-ci est 
0	  
1	  
2	  
3	  
4	  
i	   T1:	  RP	   T2:	  RL	   T3:	  SP	   T4:	  SP	   T5:	  RP	   T6:	  RL	   T7:	  RP	  
Half	  day	  closing	  
n.m.	   n.c.	  
glissement	  ornemental	   point	  culminant	  de	  tension	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produit par la rencontre de la courbe n.m et n.c.. 
Tableau 15 : Représentation graphique de « Elysium », mes. 1 – 4. 
 
La section C de la chanson « Elysium » évoque l’amalgame de trois séquences qui 
s’enchaînent les unes aux autres. La majorité des enchaînements d’accords s’articulent autour d’un 
mouvement d’accord mineur vers un autre accord mineur à distance de tierce majeure 
descendante (ex. Ebm – Bm – Gm). Cet enchaînement est illustré par le symbole 
transformationnel LP.  
0	  1	  
2	  3	  
4	  
iv	   T1:PL	   T2:	  RP	   T3:	  LP	  
Elysium	  
	  
n.m.	   n.c.	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Tableau 16 : G. Barrow, B. Gibbons, A. Utley, « Elysium », réduction néo-riemannienne. 
 
La section C fait état d’une courbe de tension oscillation. Les accords inhérents à la tonalité de mi 
bémol mineur alternent avec les accords extérieur à la tonalité. Le sommet de tension se produit à 
T6 avec l’apparition de l’accord de Dm. Le mouvement de voix entre l’accord de Ebm vers 
l’accord de Dm met en relief 3 mouvements de voix simultanés.  
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Tableau 17 : G. Barrow, B. Gibbons, A. Utley, « Elysium », section C, mélodie instrumentale, 
mes. 57 – 73. 
 
 
 
L’album Third contient plusieurs chansons évoquant l’harmonie des médiantes incluses 
dans un parcours transformationnel. Par exemple, la chanson « Silence » fait valoir une 
progression harmonique en rotation qui ne s’inscrit pas dans un parcours harmonique 
conventionnel.  
Figure 38 : Progression harmonique de « Silence ». 
|: G |     |Em |24      |44  F# |   G | Bbm  |     : | 
I               vi                  VII I         biii  
 
 Harmoniquement, la progression met d’abord en lumière un mouvement descendant I – 
vi. Par la suite, l’accord de F# agit en tant qu’accord ornemental de passage. Pour terminer, la 
progression fait entendre un mouvement ascendant I – biii qui fait écho par inversion au premier 
mouvement descendant de la progression (I – vi). L’analyse néo-riemannienne incarnée dans le 
modèle transformationnel propose une autre perspective. La progression engendre tout d’abord 
un mouvement R entre l’accord de G et celui deEm. L’accord de Em progresse vers le F# par le 
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mouvement PRS et le F# glisse vers l’accord de G par le mouvement SP. Finalement, l’accord G 
se dirige vers Bbm par le mouvement PRP. Le peu de notes communes entre les divers accords 
induit des symboles à deux ou trois termes. 
Tableau 18 : G. Barrow, B. Gibbons, A. Utley, « Silence », réduction néo-riemannienne. 
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Tableau 19 : « Silence », représentation graphique des points de tension. 
 
 
La section A de la chanson « Hunter » en do mineur articule un discours harmonique provenant de 
l’harmonie des médiantes.  
|: Cm | Ebm |Bm | Cm :|  
La progression harmonique peut être analysée comme i – biii – vii (accord ornemental 
d’appogiature) – i. Or, le modèle rend plutôt compte des procédés transformationnels utilisés 
entre la présentation de l’accord initial, l’accord de Cm, et le retour à celui-ci. Le parcours 
transformationnel de cette progression fait valoir un mouvement RP entre l’accord de Cm et celui 
de Ebm, un mouvement LP entre l’accord de Ebm et celui de Bm et un mouvement PS entre 
l’accord de Bm et celui de Cm. Le modèle transformationnel rend compte de trois 
phénomènes liés à cette progression. Tout d’abord, l’enchaînement des accords se produit par la 
mise en place d’une note commune et de deux notes mobiles. Ensuite, la progression s’articule 
autour du lien entre la tonique, son relatif et son contre-relatif, tandis qu’un glissement (PS) 
s’opère dans la deuxième moitié de l’enchaînement. Enfin, la progression se déploie par 
changement de mode, incarné par la présence du symbole P pour chaque accord du parcours. Le 
graphique met aussi en évidence que le point culminant de tension se produit à T2, transformant 
l’accord de Ebm en Bm. La courbe de tension est en arche. Démarrant par l’accord de tonique, la 
0	  1	  
2	  3	  
4	  
I	   T	  1:	  R	   T2:	  PRS	   T3:	  SP	   T4:	  PRP	   I	  
Silence	  
	  
n.m.	   n.m.c	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courbe de tension s’accentue sur l’accord du contre-relatif mineur (Ebm) et culmine sur l’accord 
de Bm pour ensuite revenir à l’accord de tonique. Fait assez rare, la chanson « Small » en mi 
mineur surprend par son absence totale de fonction tonale comme piliers structurels. En effet, 
« Small » propose deux enchaînements d’accord, soit une oscillation Em – C dans la section A et 
une autre oscillation Em – G dans la section B. Ces oscillations harmoniques ne font valoir que 
les médiantes naturelles du ton, soit i – VI et i – III. En considérant l’oscillation Em – C et Em - 
G comme des mouvements transformationnels L et R, nous devons conclure que « Small » ne 
met pas en évidence une progression harmonique proprement dite, mais plutôt un ostinato 
harmonique caché qui s’articule autour de l’accord de tonique se substituant à son relatif ou son 
contre-relatif.  
8.5 Application du modèle au corpus de Gabriel Fauré 
 Si les mêmes principes du modèle transformationnel peuvent être appliqués tant chez 
Fauré que chez Portishead, le répertoire du compositeur français offre certaines potentialités 
harmoniques que le répertoire de Portishead n’offre pas. En raison de la complexité de ses 
parcours harmoniques, le modèle transformationnel doit être raffiné et nuancé afin de rendre 
compte des mécanismes sous-entendus dans la grammaire harmonique fauréenne. Bien que le 
parcours prolonge une fonction tonale déterminée, il accumule de la tension et prépare à un geste 
cadentiel. Dans le processus d’accumulation de tension, les médiantes jouent un rôle déterminant 
en étant un véhicule de chromatisme, donc de tension. Prenons l’exemple d’un court passage 
extrait de la mélodie « Parfum impérissable ». 
 À la mesure 4, le parcours tonal met en scène l’accord de tonique qui se transforme en 
IV/IV vers IV. Le parcours transformationnel prolonge l’accord IV jusqu’à la cadence 
authentique V – I à la mesure 9. Huit procédés seront mis en œuvre entre la fonction IV et la 
cadence.  
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Tableau 20 : G. Fauré, « Parfum impérissable », mes. 4 à 9, réduction néo-riemannienne. 
 
Mi majeur : 
 
 185 
Le graphique fait valoir deux courbes, celle du nombre total des notes mobiles et celle des 
notes mobiles chromatiques mises en œuvre à travers des transformations. Les premières 
transformations, de T1 à T5, illustrent une accumulation de tension par augmentation du nombre 
de notes mobiles diatoniques. Ce phénomène est démontré par la montée de la courbe n.m., 
tandis que la courbe n.c. reste stable entre T3 et T5. Le point culminant de tension intervient lors 
de la rencontre entre la courbe n.m. et n. c. Cette rencontre des deux courbes fait valoir le point 
culminant de tension à l’endroit où un nombre maximal de notes chromatiques est véhiculé dans 
le parcours transformationnel. Les mesures 4 à 9 de l’œuvre prolongent l’accord IV agissant 
comme fonction SD dans le parcours tonal. Ce parcours transformationnel de la fonction SD 
accumule de la tension jusqu’à son point culminant à T6 – T7 et se résorbe avec l’apparition de la 
cadence. 
Tableau 21 :   « Parfum impérissable », mes. 4 – 9, représentation graphique. 
 
 
 Dans la mélodie « Automne », Fauré prolonge la fonction V qui se résorbe en cadence 
rompue vers la fonction VI. De plus, l’harmonie des médiantes joue un rôle prépondérant dans ce 
parcours transformationnel, celui de médiateur. En effet, l’accord III agit autant comme une 
transformation de type L de l’accord V qu’il agit en tant que V de la fonction VI. L’harmonie des 
médiantes assouplit le parcours transformationnel en agissant comme médiateur entre deux 
fonctions tonales. 
0	  1	  
2	  3	  
4	  
T1: L T 2: L T3:RPO T4:SO T5: SS 
(IV) 
T6: SO T7: PLO V: PL 
Le parfum impérissable mes. 4 à 9 
n.m.	  n.m.c	  
point culminant de tension 
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Tableau 22 : G. Fauré, « Automne », mes. 14 – 20, réduction néo-riemannienne 
 
Si le parcours harmonique compris entre les mesures 14 à 20 de la mélodie « Automne » 
peut être analysé comme un processus d’interpolation entre deux fonctions (V – [V/VI – IV/VI 
– III!!/VI – IV/VI] – VI), le recours au graphique offre une autre perspective. Cet angle d’analyse 
permet de localiser la courbe de tension véhiculée par le parcours transformationnel. Dans ce 
passage, la courbe sinusoïdale de tension est générée par l’oscillation harmonique entre V/VI 
IV/VI et III/VI. L’accord III!!/VI induit un chromatisme (le ré dièse), alors que les accords V/VI 
Si mineur : 
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et IV/VI n’induisent pas de chromatismes. 
Tableau 23 : « Automne », mes. 14 – 20, représentation graphique. 
 
 La tension n’est pas accumulée, mais plutôt répartie par vague (courbe sinusoïdale) tout 
au long du parcours. Par ailleurs, à partir de la mesure 20, un autre parcours transformationnel 
s’engage. Celui-ci s’articule autour de la prolongation de la fonction VI qui se termine par une 
cadence N – V – I. Le parcours transformationnel évoque tout d’abord une oscillation entre III!!/VI et VI. Une fausse relation chromatique est induite entre le ré bécarre de l’accord VI et le 
ré dièse de l’accord III!!/VI. Le parcours transformationnel accumule la tension maximale par le 
truchement d’une polarisation (IV/N) de l’accord N qui s’achemine ensuite vers la cadence N – V 
– I  
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Tableau 24 : G. Fauré, « Automne », mes. 21 – 26, réductions néo-riemannienne. 
 
Le graphique démontre que le point maximal de tension est atteint par la transformation 
pénultième (CS) à la cadence. Lors de cette transformation, quatre notes sont mobiles (deux notes 
par mouvement contraire, traduit par le symbole C, ainsi que deux notes par glissement, traduit 
par le symbole S. Deux notes chromatiques sont évoquées, mi dièse (réinterprété comme fa 
Si mineur : 
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bécarre par enharmonie) et do bécarre. Une fausse relation chromatique est induite entre le mi 
bécarre de l’accord précédent et le mi dièse issu de la transformation LR. À cet endroit précis, le 
procédé CS est quelque peu biaisé par le fait que cette transformation provient d’un accord à 
quatre sons qui se dirige vers un accord à trois sons. Selon le principe de la conduite 
parcimonieuse des voix, la note chromatique do bécarre provient de la résolution ré bécarre et si 
par mouvement contraire, mais elle est répertoriée comme une seule note chromatique.  
Tableau 25 : « Automne », mes. 21 – 28, représentation graphique. 
 
 
 Ces outils d’analyse tendent à démontrer que lors d’un parcours transformationnel donné, 
la tension est répartie de manière différente selon le rôle conféré au parcours transformationnel. 
Lorsque le parcours détient un rôle prolongationel, c’est-à-dire qu’il débute et se termine par la 
même fonction, la tension semble s’articuler sur un modèle en arche. La tension atteint son point 
maximal et redescend par la suite afin de revenir à son point de départ. Par ailleurs, lorsque le 
parcours transformationnel se dirige vers une ou plusieurs fonctions cadentielles, la courbe de 
tension s’articule plutôt comme une montée qui atteint son apogée à la toute fin du parcours. Le 
point de tension maximal du parcours transformationnel se situe donc tout juste avant la cadence. 
L’harmonie de médiantes joue un rôle prépondérant dans l’accumulation de la tension lors d’un 
parcours transformationnel donné en raison du chromatisme que ce type d’harmonisation génère 
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ainsi que par sa qualité médiatrice entre les grandes fonctions structurelles de l’œuvre.  
8.6 L’harmonie des médiantes au niveau macroscopique 
 Bien que l’harmonie des médiantes soit prégnante dans le discours transformationnel, elle 
agit aussi à un niveau hiérarchique plus large. L’harmonie des médiantes peut s’immiscer dans le 
parcours transformationnel entre deux fonctions tonales, en y ajoutant plus ou moins de tension 
selon le degré de chromatisme que les médiantes impliquées évoquent. Par ailleurs, le 
chromatisme induit par l’harmonie des médiantes peut aussi agir sur la forme, par exemple, 
lorsque le plan tonal de l’œuvre est délimité par des zones tonales qui évoquent des degrés 
chromatiques caractéristiques de l’harmonie des médiantes. Dans plusieurs œuvres de Portishead 
du deuxième album Portishead et du troisième album Third, la forme s’articule autour de l’harmonie 
des médiantes. Par exemple, la chanson « All mine », en mi bémol mineur, déploie une oscillation 
harmonique entre l’accord de tonique (Ebm) et son VIIe degré symétrique Dm dans la section A. 
L’harmonie implicite induit donc un ostinato harmonique de l’accord de tonique brouillé par un 
mécanisme oscillatoire. La section B expose la progression Bm – C#m – Dm – C#m. Par 
enharmonie, l’accord de Bm se traduit comme celui de Cbm, sous-médiante mineure du ton 
principal. Le plan tonal s’articule donc autour du procédé transformationnel LP (Ebm vers Cbm). 
L’enchaînement d’accords de la section B est aussi tributaire de l’harmonie des médiantes. Sans 
affirmer qu’il y a modulation, l’accord de Bm prend en quelque sorte le rôle d’accord de tonique. 
L’accord de C#m revêt des allures d’accord ornemental de passage, tandis que le point supérieur 
de l’arche (Dm) entretient un rapport de médiante mineure à la tonique suggéré et provisoire 
(Cbm). Dans la chanson « All mine », l’harmonie des médiantes se manifeste à deux niveaux 
hiérarchiques différents, soit à l’arrière-plan (plan tonal) et à l’avant-plan (enchaînement d’accords 
de la section B).  
Dans la chanson « Humming », l’harmonie des médiantes joue un rôle structurel en 
découpant la forme. La section A se caractérise par une harmonisation plagale i – II!!, tandis que 
la section B s’articule autour d’un enchaînement d’accords régi par l’harmonie des médiantes vi – iii!- vi - iii! - II!!. La juxtaposition de ces deux types d’harmonisation définit la forme de l’œuvre. 
Dans l’album Third, l’harmonie des médiantes structure la chanson « Plastic ». La section A se 
déploie dans le ton de sol mineur et opère un parcours transformationnel SP - L entre i et V (i 
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[Gm] – SP[F#m] - L [D]). La section B fait valoir un ostinato harmonique sur l’accord de Em, vie 
degré haussé du ton de sol mineur. La section A et B alterne en opérant une transformation PR – 
RP [Gm - G - Em – Em - G - Gm]. Si chez Portishead, l’harmonie des médiantes s’articule à 
l’intérieur d’un plan tonal non modulant, la musique de Fauré, quant à elle, offre plusieurs 
potentialités plus complexes, entre autres en se déployant dans un plan tonal modulant.  
 Par exemple, la mélodie « Chant d’Automne » en la mineur définit plusieurs zones tonales 
ayant un lien de médiante ou de sous-médiante avec le ton principal, mais aussi avec la dominante 
ou la sous-dominante. Les mesures 9 – 15 déploient une zone tonale à la dominante mineure (mi 
mineur) tandis que les mesures 15 à 18 font plutôt valoir une zone tonale axée sur la médiante de 
la dominante (sol majeur). Après le retour au ton principal aux mesures 28 à 31, deux autres zones 
tonales s’articulent autour des médiantes du ton. Aux mesures 31 à 40, une zone tonale se déploie 
à la sous-médiante du ton (fa majeur) tandis qu’aux mesures 40 à 48, une autre zone tonale est 
mise en œuvre dans le ton de la sous-médiante (do majeur).  
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Tableau 26 : G. Fauré, « Chant d’Automne », plan des zones tonales. 
Mes.1-9 9-15 15-18 19-20 21-22 23-28 28-31 
La m Mi min Sol M La m  Si m Mi m  La m 
Zone du 
ton 
principal 
Modulation 
dominante 
mineure 
Zone 
Médiante de 
la dominante 
Marche 
harmonique 
IV/IV – IV - 
V 
 
R 1 
IV/IV – IV - 
V 
 
modulation 
dominante 
mineure 
Modulation 
Retour au ton 
principal 
            I = IV   IV = II     I = 
IV/IV 
      VI = III   V/IV = 
V 
 I = III (en FaM) 
 
 
Mes. 31-40 40-48  48-56 57-77 
FaM  Do M La m La M 
Zone tonale de sous-
médiante 
Zone tonale de 
médiante 
Ped. de 
dominante 
cadentielle 
Zone tonique majeure 
   I = IV VII & l (orn.) = V/V 
 
 L’harmonie des médiantes est mise en œuvre au niveau formel, tant par l’élaboration de 
zones tonales axées sur les médiantes que par l’élaboration de séquences par intervalles de tierce. 
L’harmonie des médiantes découpe également la forme quand elle est juxtaposée à un autre type 
d’harmonisation comme l’ostinato, l’harmonie tonale ou l’harmonie plagale.   
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Conclusion 
L’hypothèse de ce mémoire de maîtrise repose sur la prémisse que l’équivoque générée par 
les conduites créatrices mélodique et harmonique de Portishead est un facteur déterminant de sa 
grammaire et de son esthétique. Afin de mieux comprendre les mécanismes équivoques inhérents 
à la grammaire musicale de Portishead, nous devions procéder à la recension d’outils d’analyse qui 
permet de rendre compte de ces conduites créatrices équivoques et d’en tirer des conclusions. 
Afin de présenter de façon adéquate et limpide les phénomènes en cause à l’intérieur de ce corpus 
tout à fait singulier, nous avons préconisé et bonifié certains outils d’analyses. Ces outils d’analyse 
nouveaux sont : 
1. Les quatre vecteurs de ruptures (P9, P4, 6 A et VM) causant une situation de divorce 
mélodico-harmonique. Ces situations de divorces sont subdivisés en trois catégories, le 
divorce hiérarchique, le divorce de rotation et le divorce syntaxique. 
2. L’analyse paradigmatique adaptée au corpus de Portishead,  
3. L’analyse néo-riemannienne bonifiée qui rend compte du parcours transformationnel 
entre deux indicateurs tonaux.  
4. La représentation graphique illustrant la courbe de tension induite dans un parcours 
transformationnel donné.  
Afin de tester la validité de nos méthodes, nous avons choisi de soumettre celles-ci à deux 
corpus distincts, l’un plus simple et plus limpide, celui de Portishead et l’autre plus dense et 
complexe, celui de Gabriel Fauré. Nous avons choisi ces deux corpus, car plusieurs conduites 
créatrices équivoques sont communes aux grammaires musicales de l’un et de l’autre même si plus 
d’un siècle sépare les deux protagonistes. Inspirés par la typologie des procédés compositionnels 
qui alimentent l’équivoque dans le répertoire de Fauré, recensé par Sylvain Caron (Caron 2002), 
nous avons répertorié des stratégies créatrices communes aux deux répertoires. Ces procédés sont 
l’usage de la tonalité modale et des modalismes en général, certains traitements motiviques 
équivoques comme la transposition d’un motif induisant un vecteur de rupture mélodico-
harmonique, l’usage de certains procédés séquentiels asymétriques équivoques ainsi que 
l’harmonie des médiantes.  
 
 Nous avons constaté que les mécanismes suscitant l’équivoque se manifestent 
principalement sur deux plans : mélodique et harmonique. Même si nous avons remarqué qu’il 
peut aussi y avoir certaines stratégies compositionnelles de l’ordre du timbre, du lien texte-
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musique ou du rythme  qui suscitent l’équivoque. Nous avons choisi de ne pas inclure ce volet 
dans nos recherches, notamment parce qu’il est à peu près impossible de recenser des conduites 
créatrices communes entre Fauré et Portishead sur ces aspects.   
 
Au plan mélodique, les mélodies de Beth Gibbons ne mettent pas seulement en lumière 
des notes structurelles et des notes ornementales; elles font aussi valoir des notes structurales, 
c’est-à-dire qu’elles évoquent des notes qui sont prédominantes dans le discours, mais qui peuvent 
être en rupture avec l’harmonie implicite ou explicite. La typologie des quatre vecteurs de 
ruptures, soit les vecteurs P9, P4, 6 A et VM, sont présents tant dans l’œuvre de Portishead que 
celle de Fauré. Nous avons alors constaté que ces vecteurs se manifestent dans trois contextes 
différents, soit dans un contexte de divorce hiérarchique, de divorce de rotation et de divorce 
syntaxique. Le contexte du divorce hiérarchique est le plus fréquemment rencontré et il est 
commun aux deux types de répertoire étudiés. Fait intéressant, le contexte du divorce de rotation 
n’a été observé qu’à l’intérieur du corpus de Portishead, tandis que le contexte du divorce 
syntaxique n’a été observé qu’à l’intérieur du corpus fauréen étudié. Nous avons aussi observé que 
les différents traitements appliqués aux motifs récurrents s’articulent autour des vecteurs de 
ruptures mélodico-harmoniques. Ces traitements se font entendre tant dans la répétition de 
certains motifs que dans la mise en séquence de ceux-ci. La méthode d’analyse paradigmatique 
nous a aussi permis de mieux visualiser ces différentes transformations de même que le 
comportement général des trois mélodies analysées : « Mysterons », « All mine » et « Strangers ». 
Le défi que posait ce travail de recherche consistait notamment à faire un lien entre les techniques 
d’écriture utilisées par le groupe britannique et celles du compositeur français. Pour ce faire, nous 
avons élaboré une méthode de réduction mélodique afin d’y soustraire la stylistique pour ne 
garder que l’essentiel et de réaliser l’étude comparée puntum contra punctum des phénomènes 
recensés. Cette même technique de réduction en valeur de ronde, ou « à la première espèce » sera 
aussi utilisée lors des analyses harmoniques comparées entre les deux répertoires. 
 
 Au plan harmonique, nous avons établi que même si les deux corpus sont stylistiquement 
et esthétiquement différents, ils s’articulent autour d’une grammaire musicale préconisée à 
l’époque post-romantique. Cette grammaire s’incarne notamment par une cohabitation entre la 
tonalité et la modalité (tonalité modale), affaiblissant ainsi le rôle hégémonique conféré 
 195 
habituellement à la fonction de tonique et de dominante. Nous avons fait état de plusieurs types 
d’harmonisation retrouvés dans les deux corpus et nous avons conceptualisé le principe de 
l’ostinato harmonique en le divisant en trois catégories, soit la pédale, l’ostinato et l’ostinato avec 
un geste de basse mélodique. De plus, nous avons fait la démonstration que tant chez Portishead 
que Fauré, l’harmonie n’est pas seulement fonctionnelle et explicite. Elle peut être implicite, 
induite notamment par certains gestes mélodiques équivoques liés à la basse, la voix ou dévolue à 
tout autre instrument. L’harmonie peut aussi être équivoque quand celle-ci articule un discours à 
l’intérieur d’un parcours transformationnel entre deux indicateurs tonaux. Afin d’illustrer ce type 
de parcours harmonique, nous avons décidé de développer une méthode d’analyse qui s’appuie 
sur la théorie néo-riemannienne. La conceptualisation pratique de la théorie néo-riemannienne ne 
fait pas consensus. Plusieurs théoriciens ont élaboré leurs propres systèmes pour mieux 
circonscrire leur analyse. De même, nous avons élaboré un certain nombre de règles et de 
symboles qui, selon nous, simplifient l’analyse et rendent compte de façon plus adéquate des 
phénomènes liés à notre objet d’études. Nous avons aussi fait la démonstration que tant chez 
Portishead que Fauré, le parcours transformationnel entre deux indicateurs tonaux dessine une 
courbe de tension. À l’aide d’un graphique, nous avons fait la démonstration que certains modèles 
de courbe sont récurrents. Ainsi, nous avons pu conclure que si l’accord initial, premier indicateur 
tonal du parcours, est aussi celui par lequel le parcours se terminera, la courbe graphique fera 
généralement valoir un modèle en arche. Le point culminant de tension se situera donc vers le 
milieu du parcours, et la tension redescendra jusqu’au à son point d’arrivée, au retour de l’accord 
initial. Par ailleurs, si l’accord initial, premier indicateur tonal du parcours, n’est pas le même à son 
arrivée, cela suggère qu’il y a progression de l’harmonie vers une cadence. Dans ce cas, le 
graphique démontre plutôt une montée de tension qui culmine jusqu’à l’indicateur tonal final. Nos 
recherches tendent donc à prouver qu’il n’y a pas planification de la tension et de la détente 
seulement dans le parcours tonal d’une œuvre d’une façon macroscopique, mais aussi d’une façon 
microscopique à l’intérieur d’un parcours transformationnel entre deux indicateurs tonaux.  
 
Dès lors, une conclusion importante de ce mémoire de maîtrise se dégage. L’équivoque ne 
relève pas seulement de l’ornementation ou du prolongement d’une fonction tonale, elle ne relève 
pas non plus seulement de la mise en œuvre de vecteurs mélodiques qui rompt la monotonie de la 
répétition. Nous avons constaté que les mécanismes qui alimentent l’équivoque, par les 
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dissonances plus ou moins marquées qu’ils induisent, sont porteurs de tension et de détente. Tout 
comme l’analyse traditionnelle met en lumière les rapports de tension et de détente à tous les 
niveaux dans un contexte tonal au sens de la common practice, il est devient donc important 
d’analyser et de systématiser les conduites créatrices équivoques afin de rendre compte des 
rapports de tension et de détente que celles-ci génèrent dans d’autres types d’harmonie comme la 
tonalité modale ou l’harmonie des médiantes.  
 
 Dans ce travail de recherche, nous avons développé plusieurs outils d’analyse afin de 
systématiser les conduites créatrices équivoques; nous avons aussi appréhendé le corpus de 
Portishead en induisant des angles d’analyse novateurs. Nous souhaitons que ces outils et ces 
angles d’analyse puissent être utiles à l’étude d’autres œuvres, plus particulièrement celles de la 
musique pop. Le corpus de Portishead constitue un terreau fertile à l’analyse de l’équivoque, non 
seulement au plan mélodique et harmonique, mais aussi un plan du rythme et du timbre. 
D’ailleurs, même si nous ne nous y sommes pas attardés dans ce travail de recherche, il serait 
intéressant que les analystes, notamment ceux qui étudient l’acoustique, envisagent l’équivoque du 
point de vue du timbre. Plusieurs textures sonores alimentent l’équivoque tant par le « flou » qu’il 
entretient que par l’effet de spleen qui en émane.  
 
Le groupe Portishead fascine, tant par ses innovations technologiques que musicales. Son 
esthétique se démarque en fusionnant l’eurythmie de la musique trip-hop à une grammaire 
musicale post-romantique. Nous ne pouvons que souhaiter que d’autres groupes aient l’audace de 
créer des amalgames aussi inattendus qu’envoûtants, ouvrant ainsi à la musique des voies 
nouvelles. 
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ANNEXE A : LEXIQUE DES PRINCIPAUX TERMES ET ABRÉVIATIONS.  
 
  
 ii 
Tableau 27 : Lexique des principaux termes et abréviations utilisés 
 
ÉQUIVOQUES MÉLODIQUES 
Terme Abbréviation Définition 
Divorce mélodico-harmonique 
 
Il y a divorce mélodico-harmonique quand 
certaines notes prédominantes de la mélodie ne 
s’intègrent pas à l’harmonie du niveau de 
surface. 
a) Divorce hiérarchique 
 
L’harmonisation146 embellit la texture au niveau 
de surface, tandis que la mélodie souligne 
l’harmonie à l’arrière-plan.  
b) Divorce de rotation 
 
L’harmonisation s’articule sur un fragment de 
quelques accords qui se répètent en boucle ou 
sur un seul accord en ostinato harmonique, 
tandis que la mélodie se déploie sur des 
hauteurs différentes aux répétitions 
subséquentes. 
c) Divorce syntaxique 
 La mélodie et l’harmonisation participent à un 
geste structurant (comme une cadence), mais 
d’une manière incompatible.  
Vecteur de rupture mélodico-
harmonique 
 
Rupture entre les notes de la mélodie et 
l’harmonisation de surface. 
a) prédominance de la 
neuvième 
P9 Prédominance de la 9e majeure ou mineure dans 
la ligne mélodique quand celle-ci n’est pas 
incluse dans l’harmonisation de surface. La 9e 
joue alors un rôle mélodique structural, car elle 
constitue un élément déterminant de la mélodie 
et ne peut donc pas être considérée uniquement 
à titre ornemental.  
  
                                                
146 Dans ce travail de recherche, nous distinguons le terme harmonie et harmonisation. Le premier décrit le type  
 iii 
b) prédominance de la quarte P4 Prédominance de la quarte juste dans la ligne 
mélodique quand celle-ci n’est pas incluse dans 
l’harmonisation de surface. La quarte juste joue alors 
un rôle mélodique structural, car elle constitue un 
élément déterminant de la mélodie et ne peut donc 
pas être considérée uniquement à titre ornemental. 
c) la sixte ajoutée 6A Mise en valeur de la sixte haussée (dorienne) dans la 
ligne mélodique quand celle-ci n’est pas incluse dans 
l’harmonisation de surface. La sixte haussée joue alors 
un rôle mélodique structural, car elle constitue un 
élément déterminant de la mélodie et ne peut donc 
pas être considérée uniquement à titre ornemental. 
d) mise en valeur du mode VM Mise en valeur d’une note caractéristique d’un mode 
(par exemple, la quarte haussée dans le mode lydien) 
dans la ligne mélodique quand celle-ci n’est pas 
incluse dans l’harmonisation de surface. Mise en 
valeur d’une note caractéristique d’un mode joue alors 
un rôle mélodique structural, car elle constitue un 
élément déterminant de la mélodie et ne peut donc 
pas être considérée uniquement à titre ornemental 
  
 iv 
loose verse, tight chorus  Rupture dans l’organisation des hauteurs entre la 
mélodie et l’harmonisation dans les couplets 
créant ainsi une situation potientielle de divorce 
mélodico-harmonique, tandis que les refrains ont 
tendance à s’organiser sur une échelle de hauteurs 
commune à la mélodie et l’harmonie. 
Séquence 
 
Le motif modèle (M) est juxtaposé à sa répétition 
(R). 
Séquence symétrique 
 
Séquence qui s’articule autour d’un rapport de 
transposition réciproque des voix et de 
l’harmonisation entre les différentes répétitions 
du motif. 
Séquence asymétrique 
 
Séquence qui s’articule autour d’un rapport de 
transposition irrégulier des voix ou de 
l’harmonisation entre les différentes répétitions 
du motif. 
Transposition motivique 
 
Le motif mélodique modèle (M) est transposé et 
reporté dans une autre section similaire de 
l’œuvre. Le motif modèle (M) est réinterprété, 
sur la même harmonisation, à une échelle de 
hauteur différente à la répétition du motif (R). Le 
motif transposé doit induire au moins un vecteur 
de rupture mélodico-harmonique (P9, P4, 6A ou 
VM). 
Analyse paradigmatique 
 
L’analyse paradigmatique permet d’établir ce que 
« ces unités [ mélodiques ] regroupées ont en 
commun » et de voir « comment elles se 
distinguent les unes des autres » (Nattiez 2013, 
p. 121). 
Unité élémentaire 
 
L’unité élémentaire dépeint l’unité 
paradigmatique réduite à ses notes structurales. 
L’unité élémentaire est représentée sous forme de 
réduction mélodique sans rythme déterminé. 
Unité paradigmatique 
 
Cette unité regroupe les motifs similaires ou 
analogues dans une même catégorie. L’unité 
paradigmatique est représentée par les chiffres 
romains I, II, III, etc 
 v 
Note structurelle 
 
Les notes structurelles sont constituées de 
l’agrégat des notes constitutives des accords mis 
en valeur au même moment. 
  
 vi 
Note structurale 
 
Les notes structurales représentent celles qui 
constituent l’unité paradigmatique élémentaire. 
Dans la majorité des cas, l’unité élémentaire est 
constituée principalement de notes structurelles, 
mais il arrive parfois qu’elle soit constituée de 
notes n’appartenant pas à l’harmonie implicite 
ou explicite, notamment lorsque certaines notes 
à l’apparence ornementale sont prépondérantes 
dans le discours. 
Note ornementale 
 
Les notes ornementales prolongent ou retardent 
le rôle des notes structurelles en s’immisçant 
entre elles. 
  
 vii 
ÉQUIVOQUES HARMONIQUES 
Ostinato harmonique 
 
« L’ostinato représente un 
segment mélodique bien défini 
et répété avec insistance » 
(Persichetti 1961, p. 241‑242). 
La pédale 
 
« La pédale est un son ou 
plusieurs sons soutenus, 
répétés, ou ornementés 
pendant que d’autres voix 
bougent à travers une 
succession d’accords, certains 
de ces accords pouvant être 
étrangers à la pédale » 
(Persichetti 1961, p. 241‑242). 
Ostinato harmonique combiné 
à un geste mélodique de basse 
 
L’harmonisation maintient la 
fonction de tonique, la basse, 
quant à elle, bouge et évoque 
d’autres fonctions 
harmoniques sans toutefois 
que celles-ci puissent être 
confirmées. 
Oscillation harmonique 
 
L’oscillation harmonique 
consiste généralement à faire 
alterner un accord fonctionnel 
et un accord ornemental. 
Harmonie des médiantes 
 
« L’ensemble des relations 
qu’elle [l’harmonie des 
médiantes] autorise comprend, 
à partir d’accords majeurs ou 
mineurs, les enchaînements 
ascendants ou descendants 
d’une tierce majeure ou d’une 
tierce mineure dans toutes les 
combinaisons imaginables des 
modes majeurs et mineurs » 
(Meeùs 1988, p. 82). 
Parcours harmonique 
transformationel PT Enchaînement d’accords non 
fonctionnels qui prolonge une 
fonction tonale en particulier, 
par le truchement de procédés 
 viii 
de substitution plus ou moins 
complexes. Le mouvement de 
tierce constitue l’ingrédient de 
base qui articule le discours 
transformationnel. 
  
 ix 
Graphique de la courbe de 
tension 
 
La représentation graphique 
permet de rendre compte de la 
courbe de tension  générée par 
le nombre de notes mobiles 
diatoniques et chromatiques 
tout au long  du parcours 
transformationnel. 
Note mobile n.m. Notes (diatoniques et 
chromatiques) en mouvement 
lors d’une transformation. 
Note mobile chromatique n.c. Notes chromatiques en 
mouvement lors d’une 
transformation. Les notes 
chromatiques sont catégorisées 
séparémment étant donné 
qu’elles sont porteuses d’une 
plus grande tension que les 
notes diatoniques. 
Théorie néo-riemannienne 
 
Un des buts de cette théorie 
est de décrire les mouvements 
de l’harmonie en terme de 
conduite parcimonieuse des 
voix. Toute progression 
d’accords parfaits peut être 
décrite comme le résultat d’une 
combinaison plus ou moins 
complexe de mouvements 
mélodiques élémentaires 
(Meeùs 2003, p. 3). 
Mouvement parallèle 
P 
Le mouvement P transforme 
un accord majeur ou mineur en 
son contraire majeur ou 
mineur correspondant. 
Mouvement relatif 
R 
Le mouvement R transforme 
un accord majeur ou mineur en 
son relatif majeur ou mineur 
correspondant. 
Mouvement contre-relatif 
L 
Le mouvement L transforme 
un accord majeur ou mineur en 
 x 
(leading tone) son contre-relatif majeur ou 
mineur correspondant. 
  
 xi 
Mouvement SLIDE 
S 
Décrit le mouvement de deux 
voix, la fondamentale et la 
quinte de l’accord, qui montent 
d’un demi-ton, tandis que la 
tierce de l’accord reste en 
place. Par ailleurs, notre 
modèle théorique élargit la 
notion du mouvement SLIDE 
à tous mouvement de deux 
voix qui se déplacent dans le 
même sens simultanément et 
parallèlement par demi-ton ou 
par ton. 
Mouvement contraire 
C 
Notre modèle théorique élargit 
la notion du mouvement 
contraire à tous mouvement de 
deux voix se déplacent en 
direction opposée 
simultanément par demi-ton 
ou par ton. 
Mouvement oblique 
O 
Lorsqu’une seule voix est 
mobile et que les trois autres 
restent en place, la voix mobile 
s’inscrit dans un mouvement 
oblique 
Mouvement relatif avec sixte 
dorienne 
O(dor) 
L’ajout du symbole (dor) 
spécifie que cette 
transformation évoque le VIe 
degré haussé qui met en valeur 
la sixte dorienne. 
Mouvement oblique - relatif 
O(R) 
Évoque un accord (de quatre 
sons) se dirigeant vers son 
relatif par un mouvement autre 
que celui de R, c’est-à-dire par 
mouvement oblique. 
Mouvement oblique – contre-
relatif 
O(L) 
Évoque un accord (de quatre 
sons) se dirigeant vers son 
contre-relatif par un 
mouvement autre que celui de 
L, c’est-à-dire par mouvement 
 xii 
oblique 
Mouvement contraire - relatif 
C(R) 
Évoque un accord (de quatre 
sons) se dirigeant vers son 
relatif par un mouvement autre 
que celui de R, c’est-à-dire par 
mouvement contraire. 
 
Mouvement contraire – 
contre- relatif 
C(L) 
Évoque un accord (de quatre 
sons) se dirigeant vers son 
contre-relatif par un 
mouvement autre que celui de 
L, c’est-à-dire par mouvement 
contraire. 
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ANNEXE B : Tableau chronologique des œuvres étudiées 
 
  
 xiv 
Tableau 28 : Chronologie des œuvres étudiées de Gabriel Fauré147 
1870  « Lydia »  
1871 « Chant d’automne » 
1878 « Automne » 
1886 « Nocturne » 
1887 - 1899 Messe de Requiem 
1888 « Spleen » 
1891 « À Clymène », cinq mélodies de Venise 
1892 - 94 « J’ai presque peur en vérité », La bonne chanson  
1894 6e Nocturne pour piano, « Soir » 
1897 « Le parfum impérissable » 
1898 ,« La chanson de Péllléas et Mélisande », Pélléas et Mélisande op. 80 
1909 - 1910 Quatrième Préludes pour piano op. 103 
1914 « La messagère », Le jardin clos 
1921 , « La mer est infinie », L’Horizon chimérique, 13e Nocturne pour piano 
1922 - 23 Trio pour piano op. 120 
                                                
147 Ref : Jean-Michel Nectoux, Les voix du clair-obscur, Paris, Flammarion, Collection Harmoniques, 1990, p. 
524 – 551. 
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Tableau 29 : Chronologie des œuvres de Portishead 
To kill a dead man (court métrage) 
1994 
Dummy (1er album) 1994 
Glory Times (album compilation) 1995 
Portishead (2e album) 1997 
Portishead roseland nyc live 1998 
DVD Portishead Roseland nyc live 
2002 
Third 2008 
 
Tableau 30: Liste des œuvres analysées de Portishead 
Dummy 
1. Mysterons  
2. Sour Times  
3. Strangers  
4. It could be sweet  
5. Wandering Star  
6. It’s a fire  
7. Numb 
8. Roads 
9. Pedestal 
10. Biscuit 
11. Glory box 
Portishead 
12. Cowboys 
 xvi 
13. All mine 
14. Undenied 
15. Half day closing 
16. Over 
17. Humming  
18. Mounting Air 
19. Seven Months 
20. Only you 
21. Elysium 
22. Western Eyes 
Third 
23. Silence 
24. Hunter 
25. Nylon smile 
26. The rip 
27. Plastic 
28. We carry on 
29. Deep water 
30. Machine Gun 
31. Small 
32. Magic Doors 
33. Threads 
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ANNEXE C : Tableau statistique relatif au corpus de Portishead 
  
 xviii 
Tableau 31 : Lexique des termes utilisés pour le tableau statistique 
Mélodie 
P9= prédominance de la 9e  
P4 = prédominance de la quarte 
6A = 6te ajoutée 
MM = Mélodie modale 
MT = Mélodie tonale 
MTH = Motif transposé sur une même harmonie 
[MTH] ET = échelle de transpostion du MTH 
PC = Procédé contrapuntique 
** chromatisme retourné 
Séquences 
SYM = Séquence symétrique 
ASYM= Séquence asymétrique 
MEL = séquence mélodique 
Harmonie 
HM = Harmonie modale 
HT = Harmonie tonale 
HP = Harmonie plagale 
HMED = Harmonie des médiantes (Chromatic third harmony) 
OSC = Oscillation d'accord 
PARA = Parallélisme d'accord 
HI = Harmonie implicite 
Cadence 
CAP = cadence authentique 
CPL = cadence plagale 
Autre 
*DCPL: Double  cadence plagale 
  
Forme 
NS = Nombre de sections 
MJ = Modulation par juxtaposition 
SC = Sections contrastantes 
 
  
 xix 
Tableau 32 : Tableau statistique des tonalités  
1er album :  Dummy   
1. Mysterons Mib min 
2. Sour Times Do# min 
3. Strangers Lab min 
4. It could be sweet Si min 
5. Wandering star Si min 
6. It's a fire Do maj - Si maj 
7. Numb Si min 
8. Roads La min 
9. Pedestal Ré min 
10. Biscuit Mib min 
11. Glory box Mib min 
2e album : Portishead   
12. Cowboys Mib min 
13. All mine Mib min - Si min 
14. Undenied Si min 
15.Half day closing Sib min 
16. Over Do # min 
17. Humming  Mib min 
18. Mourning Air Do min 
19. Seven Months Ré# min 
20. Only you Sol min 
21. Elysium Mi min 
22. Western Eyes Mi min 
3e album: Third   
23. Silence Sol maj 
24. Hunter Do min - Sib min 
25. Nylon smile A min 
26. The rip Do maj. 
 xx 
27. Plastic Sol min 
28. We carry on Sib 4 (Tagg) 
29. Deep water Fa # maj. 
30.Machine Gun Do# min 
31. Small Mi min 
32. Magic Doors Ré min 
33. Threads Mi maj 
  
 xxi 
Tableau 33 : Tableau statistique des quatre vecteurs de ruptures 
1er album :  Dummy  P9 P4 6A VM 
1. Mysterons     X aéolien+ blues 
2. Sour Times X      aéolien 
3. Strangers       dorien 
4. It could be sweet X     aeol et dor. 
5. Wandering star X X X aéolien 
6. It's a fire X     blues (refrain) 
7. Numb     X   
8. Roads X     blues 
9. Pedestal X     blues 
10. Biscuit X X   blues 
11. Glory box   X   blues 
2e album : Portishead   
12. Cowboys X     dorien 
13. All mine       blues 
14. Undenied X   X aéolien 
15.Half day closing       aéolien 
16. Over X X     
17. « Humming » X     aéolien  
18. Mourning Air X X     
19. Seven Months X   X locrien 2de M (6e degré mel. asc.) 
20. Only you         
21. Elysium X     dorien 
22. Western Eyes X     aéolien 
3e album: Third   
23. Silence     X chrom. 
24. Hunter X     chrom. 
25. Nylon smile X   X dorien 
26. The rip   X     
 xxii 
27. Plastic     X sol min/maj et mi dorien 
28. We carry on       pentatonique 
29. Deep water X   X   
30.Machine Gun     X dorien et aéolien 
31. Small X     aéolien 
32. Magic Doors         
33. Threads     X phrygien #3(Andalou) et phrygien 
 
  
 xxiii 
Tableau 34 : Tableau statistique des types de mélodie  
1er album :  Dummy MT MTH 
1. Mysterons refrain X 
2. Sour Times     
3. Strangers   X 
4. It could be sweet   X 
5. Wandering star     
6. It's a fire     
7. Numb X   
8. Roads X   
9. Pedestal     
10. Biscuit     
11. Glory box     
2e album : Portishead   
12. Cowboys   X 
13. All mine   X 
14. Undenied   X 
15.Half day closing     
16. Over X   
17. Humming      
18. Mourning Air X   
19. Seven Months     
20. Only you   X 
21. Elysium   X 
22. Western Eyes     
3e album: Third   
23. Silence     
24. Hunter     
25. Nylon smile     
26. The rip X   
 xxiv 
27. Plastic   X 
28. We carry on     
29. Deep water X   
30.Machine Gun   X 
31. Small     
32. Magic Doors X   
33. Threads     
 
  
 xxv 
Tableau 35 : Tableau des types de séquence 
1er album :  Dummy SYM ASYM MEL 
1. Mysterons       
2. Sour Times       
3. Strangers       
4. It could be sweet       
5. Wandering star       
6. It's a fire       
7. Numb       
8. Roads       
9. Pedestal       
10. Biscuit       
11. Glory box       
2e album : Portishead   
12. Cowboys       
13. All mine       
14. Undenied       
15.Half day closing   X   
16. Over       
17. Humming      X 
18. Mourning Air       
19. Seven Months       
20. Only you   X   
21. Elysium X     
22. Western Eyes       
3e album: Third   
23. Silence X   X 
24. Hunter     X 
25. Nylon smile       
26. The rip     X 
 xxvi 
27. Plastic       
28. We carry on       
29. Deep water       
30.Machine Gun     X 
31. Small       
32. Magic Doors X   X 
33. Threads       
 
  
 xxvii 
Tableau 36 : Tableau statistique des types d’harmonie 
1er album :  Dummy HM HT HP HMED 
1. Mysterons X refrain     
2. Sour Times X X refrain   
3. Strangers X   X   
4. It could be sweet X     X 
5. Wandering star   X     
6. It's a fire   X     
7. Numb X X   X 
8. Roads   X     
9. Pedestal X   X   
10. Biscuit X   X   
11. Glory box X       
2e album : Portishead   
12. Cowboys X     X 
13. All mine X     structurel 
14. Undenied X       
15.Half day closing X     X 
16. Over X X     
17. Humming  X   X X 
18. Mourning Air   X     
19. Seven Months quartal   X   
20. Only you X       
21. Elysium X     X 
22. Western Eyes X X     
3e album: Third   
23. Silence X     X 
24. Hunter X     X 
25. Nylon smile X       
26. The rip   X     
 xxviii 
27. Plastic X X   structurel 
28. We carry on quartal   refrain   
29. Deep water   X     
30.Machine Gun X       
31. Small X     X 
32. Magic Doors X HSJ     
33. Threads X       
 
  
 xxix 
Tableau 37: Tableau statistiques des procédés harmoniques équivoques 
1er album :  Dummy OSC. PARA HI 
1. Mysterons X X   
2. Sour Times     X 
3. Strangers       
4. It could be sweet X X   
5. Wandering star       
6. It's a fire       
7. Numb       
8. Roads       
9. Pedestal X     
10. Biscuit       
11. Glory box     X 
2e album : Portishead   
12. Cowboys X X   
13. All mine X X   
14. Undenied       
15.Half day closing   X X 
16. Over     X 
17. Humming      X 
18. Mourning Air       
19. Seven Months X X X 
20. Only you X   X 
21. Elysium       
22. Western Eyes       
3e album: Third   
23. Silence       
24. Hunter X X   
25. Nylon smile       
26. The rip X     
 xxx 
27. Plastic   X   
28. We carry on       
29. Deep water       
30.Machine Gun       
31. Small       
32. Magic Doors     X 
33. Threads X X   
 
  
 xxxi 
Tableau 38 : Tableau statistique des cadences 
1er album :  Dummy CAP CPL Autre 
1. Mysterons   X   
2. Sour Times X X   
3. Strangers   X   
4. It could be sweet       
5. Wandering star X     
6. It's a fire   X V9/3 de I et DCPL* 
7. Numb X     
8. Roads X     
9. Pedestal     bII - I 
10. Biscuit     bII - I 
11. Glory box       
2e album : Portishead   
12. Cowboys     bvi - I HMED? 
13. All mine       
14. Undenied       
15.Half day closing       
16. Over X     
17. Humming    X   
18. Mourning Air X     
19. Seven Months   X   
20. Only you       
21. Elysium       
22. Western Eyes X     
3e album: Third   
23. Silence       
24. Hunter       
25. Nylon smile       
26. The rip X     
 xxxii 
27. Plastic     CR ( V - VI) 
28. We carry on     DCPL* 
29. Deep water X   V9/3 de I 
30.Machine Gun       
31. Small       
32. Magic Doors       
33. Threads       
 
  
 xxxiii 
Tableau 39 : Tableau statistique de la forme 
1er album :  Dummy NS MJ SC 
1. Mysterons ABC     
2. Sour Times ABC     
3. Strangers ABC     
4. It could be sweet AB     
5. Wandering star AB     
6. It's a fire ABCD X X 
7. Numb AB     
8. Roads AB     
9. Pedestal AB     
10. Biscuit AB     
11. Glory box ABC     
2e album : Portishead   
12. Cowboys ABC     
13. All mine ABC X   
14. Undenied       
15.Half day closing ABCD     
16. Over AB     
17. Humming  ABC     
18. Mourning Air ABC     
19. Seven Months ABC     
20. Only you ABCD     
21. Elysium ABC X X 
22. Western Eyes ABC     
3e album: Third   
23. Silence ABC     
24. Hunter ABCDE X X 
25. Nylon smile ABCD     
26. The rip ABC     
 xxxiv 
27. Plastic ABC   X 
28. We carry on ABCDE   X 
29. Deep water AB     
30.Machine Gun ABC     
31. Small ABCD   X 
32. Magic Doors ABC   x 
33. Threads ABC     
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ANNEXE D : trois analyses paradigmatique 
  
 xxxvi 
Tableau 40 :  « All mine » , Analyse paradigmatique. 
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Tableau 41 : « Strangers », Analyse paradigmatique. 
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Tableau 42 : « Hunter », Analyse paradigmatique. 
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ANNEXE E : l’harmonie des médiantes 
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Tableau 43 : Lexiques des symboles transformationnels 
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I+/'"<+/1$<$,'"-$"-$/@"1+(@"
$,"?$,?"2+,'#&(#$
A#+5#$??&,'"A&#"'+,"+/"A&#"-$<(3'+,
$'"01+./&,'"%$"#$%&'()
%'!(
& www wwœœw
%'"(!2+,'#$3"#$%&'()"A&#"<+/1$<$,'"2+,'#&(#$
I+/'"<+/1$<$,'"-$"-$/@"1+(@"
$,"?$,?"2+,'#&(#$
A#+5#$??&,'"A&#"'+,"+/"A&#"-$<(3'+,
$'"01+./&,'"%$"2+,'#$3#$%&'()
%'"(
& wwwb œwwwbw
!')*+(!"#$%&'()"-+#($,
<+/1$<$,'"+=%(./$"01+./&,'"
%$"#$%&'()"-+#($,"A&#
%>&J+/'"-$"%&"?(@'$";&/??0$
!')*+(
wwwb wwwœbw
!')*+(
!"#$%&"'(")')*+,-.")'/012)3-0+1/$-22".)
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Tableau 44 : Tableau des procédés transformationnels : accords à 3 sons 
 
& www œww
! "!
!"#$%&%'(")*+,#"-)(.#**/0'1
&/23'*#(/+'$#--2*/4'2*/'*#(/'-#5.0/
#$%&'(
6
www wwœ
! )!
7
www wœwb
! !!
!
& wwwb wwœb
!! ) b
#*+&'(
6
wwwb œwwb
!! " b
7
wwwb wœwn
! !
!
& www wwœ œww#
! )
!"#$%&%'(")*+,#"-)(.#**/0'8
2*/'*#(/'$#--2*/4'&/23'*#(/+'-#5.0/+
7 !
#$%&'( www wœwb œwwbb
! " b
! 7
www wœwb wwœbb
! ) b
! 6
www œww wwœ#
! "
6 !
& wwwb œwwbb wwœbb
!! " b!
7 !
#*+&'( wwwb wœwn wwœn
!! )!
! 7
wwwb wœwn œwwn
!! "!
! 6
wwwb wwœbb œwwbbb
!! ) b!
6 !
& www œww wœw
! ,
!"#$%&%'(")*+,#"-)(.#**/0'9
:")*+,#"-)(.#*';'0)'&#-.*)*(/
6 7
#$%&'( www wwœ wœw
! -
7 6
www œww wœw œwwb
! ,!
6 7 !
www wwœ wœw wwœb
! -!
7 6 !
& wwwb wwœbb wœwb
!! -!
6 7
#*+&'( wwwb œwwbb wœwb
!! ,!
7 6
wwwb wwœbb wœwb wwœn
!! -
6 7 !
wwwb œwwbb wœwb œwwn
!! ,
7 6 !
!"#$%&%'()"*+',#"-*).#++/0'
!""#$%&'(')$#*&'&#+&
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Tableau 45 : Tableau des procédés transformationnels : accords à 4 sons 
 
& wwww œwww
!!"# "!#
!"#$%&%'(")*+,#"-)(.#**/0'1
0/'"/0)(.,2'0/'$#*("/3"/0)(.,'/('0/'4)")0050/''6'78)("/'9#.:'
#$%&'(
;'<=>
wwww wwwœ
!!"# )!#
;'<?>
wwww œwwwb wwœwbb
!!"# !!#
; !
& wwwwbb wwwœ
!!# ) b!"#
#*+&'(
;'<=>
wwwwbb œwwwb
!!# " b!"#
;'<?>
wwwwbb œwwwnb wwœwnn
!!# !!"#
; !
& wwwwb wwwœ#b
!# "#$ b%&
;
!"#$%&%'(")*+,#"-)(.#**/0'@A'0)'-#89/-/*('#B0.78/
("#.+'*#(/+'$#--8*/+2'8*/'*#(/'-#B.0/
wwwwb wwwœb
!# )!#$b'&
;
wwwwbb œwwwb
!!# "!#$b'&
;
wwwwbb wwwœbbb
!!# ) b#
;
& wwwwb œwwœn wœww#
!# )#
!"#$%&%'(")*+,#"-)(.#**/0'C
8*/'*#(/'$#--8*/2'("#.+'*#(/+'-#B.0/+
D !
#,-*$+.&/
wwwwb wwœwbb œœwwbb
!# " b#
! D
& wwwwb wwœœb œwwwn
!# 0 #
D !
123*+$+.&/ wwwwb wwœwb œœww
!# 4 #
! D
& wwwwb wwœœbb
!# ) b#
!"#$%&%'(")*+,#"-)(.#**/0'E
&/8:'*#(/+'$#--8*/+2'&/8:'*#(/+'-#B.0/+
F
wwwwb œwwœ#
!# " #
F
wwwwb wœwœbbb
!# 0 b#
F
!"#$%&%'()"*+',#"-*).#++/0'
!""#$%&'(')*+,$-'&#.&
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Tableau 46 : Tableau des procédés transformationnels :accords à 3 sons vers des accords à 4 sons 
 
& www œwwww
! "!"
!"#$%&%'(")*+,#"-)(.#**/0'1
0/'"/0)(.,2'0/'$#*("/3"/0)(.,'/('0/'4)")0050/'&/'6'7#.8'9':;)("/'7#.8
#$%&'(
<'=>?
www wwœœw
)!"!
@'=A?
www wwwœb wœwwbw
!!"!
< !
& wwwb wwœœbbw
) b!#"!!
@'=>?
#*+&'( wwwb œwwwbbw
" b!#"!!
<'=A?
wwwb wwwœb wœwwnbw
!!#"!!
< !
wwwb œwwww
"!"$b%&!!
>'=&#"?
wwwb wwwœw
"!"$b%&!!
>'=&#"?
& www wwœœ wœww#w
)"!
!@
!"#$%&%'(")*+,#"-)(.#**/0'A
;*/'*#(/'$#--;*/2'("#.+'*#(/+'-#B.0/+
#,-*$+.&/ www wœwb œœwwbbw
! " b"
!
@
www wœwb wwœœbbw
! ) b"
@!
www wwœœbb œwwwbbbbw
! 0 b"
& www wwœ wœœww
!" 0 "
A @
123*+$+.&/
!"#$%&%'(")*+,#"-)(.#**/0'C
;*/'*#(/'$#--;*/2'("#.+'*#(/+'-#B.0/+
www œww wœœwbw
!" 4 "
> @
& www œwwœ#w
! " "
D
!"#$%&%'(")*+,#"-)(.#**/0'E
&/;8'*#(/+'$#--;*/+2'&/;8'*#(/+'-#B.0/+
#$%&'( www œœww#w
! 4
#
!"$ b%&
D
& wwwb œœwwbbbw
!! " b"
@
#*+&'( wwwb wwœœbbbw
) b"!!
@
!"#$%&%'()"*+',#"-*).#++/0'
!""#$%&'(')$#*&'&#+&',-$&'%-&'.""#$%&'('/'&#+&
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Tableau 47 : Tableau des procédés transformationnels : mouvement à la seconde 
 
& wwwb œwœ##
!! "
!
"#$%&'&()#*+,-$#.*)/$++01(23
4(1*(,0%$+'0(./+05#0(3
(6(+$)0(%$..5+0(7(8(+$)0,(.$9/10,
www œwœ##
! !
#
!
!
& www wœwb œwœ##
! "
" !
"#$%&'&()#*+,-$#.*)/$++01(:3
4(1*(,0%$+'0(./+05#0(3
;(+$)0,(.$9/10,
wwwb œwœ## wœwn
!! "!
! "
www wœwb œwœ## wœwn
! "!
" ! "
& wwwb wœwn œwœ##
!! !
#
!
" !
www œwœ## wœw#
! !
#
! "
wwwb wœwn œwœ## wœw#
!! !
#
" ! "
& www œww wœœ
! #!
< !
"#$%&'&()#*+,-$#.*)/$++01(=3
4(1*(,0%$+'0(.*>05#0
;(+$)0,(.$9/10,
www œww wœœ#
! #
< !
wwwb wœwn œww wœœ
!! #!
" < !
wwwb wœwn œww wœœ#
!! #
" < !
& wwwb wwœb œœw
!! "
b
< !
wwwb wwœb œœwb
!! "
b
!
< !
www wœwb wwœb œœw
! "
b
" < !
www wœwb wwœb œœwb
! "
b
!
" < !
!"#$%&%'()"'*+',#"-*).#++/0'(1(0*('/$#+&/
